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This  project,  divided  into  two  parts,  contains,  in  its 
first  part,  a  theoretical  analysis  of  the  concept  of  the 
frame  and,  in  its  second  part,  a  study  of  the  dramatic 
structures  of  plays  by  Ionesco,  Beckett  and  Genet  that 
question  their  boundaries. 

Chapter  I,  a  reading  of  Blanchot's  The  Step/Not  Beyond, 
analyzes  the  excess  intrinsic  in  the  very  notion  of  the 
limit.  Developing  Blanchot's  notion  of  the  ob-scene  (the 
gesture  which,  while  demarcating  the  space  of  the  scene, 
brings  to  that  very  scene  what  transcends  it) ,  this  chapter 
lays  the  philosophical  groundwork  for  the  dissertation. 

Chapter  II  deals  with  the  Derridian  knot  of  "paralyse." 
This  concept  denotes  the  hindered  movement  of  fascination 
that  ties  together  the  prohibition  and  its  transgression,  the 
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inside  and  the  outside.  The  step/not  (pas)  of  paralyse  leads 
us  to  the  parergon.  The  parergon,  a  controlled  indeterminacy, 
plays  the  role  of  the  border  that,  while  protecting  and 
guarding  the  inside  of  the  artistic  object,  opens  it,  at  the 
same  time,  to  the  outside  and  thus  provokes  an  incessant  and 
"entame"  passage  between  the  two.  This  passage  is 
subsequently  explored  in  theatrical  plays . 

Chapter  III  analyzes  Ionesco '  s  Improvisation  and 
Beckett's  Ohio  Impromptu.  The  two  "improvisations"  strive  to 
assert  their  frame  by  encapsulating  within  that  frame  their 
beginning;  the  repetition  of  the  beginning  of  the  play  within 
the  play  undermines  the  difference  between  the  frame  and  what 
is  framed.  In  these  plays,  frames  within  frames  clutter  up 
the  stage,  which  in  turn  becomes  so  small  that  no  play  takes 
place. 

Chapter  IV  focuses  on  Genet's  utilization  of  screens  in 
The  Screens.  This  chapter  examines  the  way  in  which  the 
screens  constitute  a  parergonal  structure:  they  mark  off  the 
space  of  the  play  while  they  participate  in  the  structuring 
of  that  space  of  illusion  and  simulacrum.  Playing  a  more 
important  role  than  that  of  a  mere  stage  accessory,  the 
screens  give  access  to  an  abyssal  process  of  falsification  in 
which  Genet ' s  theatre  engages . 

In  conclusion,  the  plays  studied  illustrate  on  the 
performative  level  the  question  of  the  boundaries  of  the 
aesthetic  as  raised  by  Blanchot  and  Derrida. 
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INTRODUCTION 

Le  concept  du  cadre,  depassant  les  disciplines  de  1 ■ art 
et  de  l'histoire  de  l'art,  constitue  un  outil  de  travail 
critique  de  1' esthetique  et  de  la  critique  litteraire.l  Le 
cadre  est  ce  qui  limite  l'objet  esthetique,  ce  qui  se  situe  a 
son  bord,  constituant  sa  bordure,  sa  cloture  et  exprimant  sa 
limitation.  Le  terme  francais  "cadre,"  provenant  du  latin 
quadrus,  carre,  congoit  cette  bordure  coirane  une  figure 
geometrique,  abstraite,  qui  circonscrit  l'objet  esthetique, 
le  delimite  et  l'arrete.  En  meme  temps,  la  forme  du  cadre, 
marque  de  la  taille  de  l'objet  artistique,  institue  le  dehors 
de  ce  dernier,  le  hors-cadre.  Place  entre  l'encadre  et  le 
hors-cadre,  le  cadre  contient  et  met  en  valeur  l'objet 
esthetique  et,  isolant  celui-ci  du  monde  environnant,  il 
limite  aussi  le  regard,  empechant  ce  dernier  de  confondre 
l'art  ou  1' illusion  avec  la  realite  du  monde  du  dehors.  II 
n'est  alors  pas  surprenant  que  tous  les  arts,  sans  exception, 
font  appel  au  cadre,2  car,  outre  les  fonctions  d'isolement  et 
de  valorisation  de  l'oeuvre  d'art  qu'il  remplit,  il  revet  un 
role  symbolique,  signalant  au  spectateur  le  caractere 
particulier,  esthetique,  de  l'objet  devant  lequel  il  se 
trouve.  S ' adaptant  aux  exigences  et  particularites  des 
disciplines  artistiques  diverses,  le  cadre  ne  se  limite  pas  a 


la  forme  rectangulaire  de  bordure  d'une  image,  mais  peut 
aussi  prendre  la  forme  d'une  base,  support  d'une  sculpture, 
d'une  boite  scenique  contenant  la  representation  theatrale, 
d'applaudissements  marquant  le  debut  ou  la  fin  du  spectacle. 

Le  cadre  au  theatre,  a  la  fois  sensible  et  intelligible, 
contient  la  representation,  1 ' isolant  du  monde  exterieur  et 
indiquant  son  caractere  illusoire.  D'abord,  la  representation 
des  pieces  se  trouve  souvent  encastree  dans  la  boite 
scenique;  la  rampe,  le  rideau  ainsi  que  les  trois  autres 
cotes  du  carre  sur  lesquels  s '  apposent  les  decors  de  la 
representaion,  forment  le  cadre  materiel  ou  le  cadre  externe, 
selon  Uspensky  (15),  qui  coupe  l'espace  theatral,  espace  de 
la  representation,  du  monde  de  la  salle.  Ensuite,  ces 
bordures  sensibles  provoquent  chez  le  spectateur  la 
construction  d'un  cadre  intelligible  ou  cadre  theatral,  si 
l'on  suit  la  terminologie  de  Keir  Elam.  (60)  D'apres  celui- 
ci,  le  cadre  theatral  est  la  definition  de  la  situation 
theatrale  comme  telle.  Elam  adopte  dans  son  ouvrage,  The 
Semiotics  of  Theatre  and  Drama,  la  conception  du  cadre 
elaboree  par  Erving  Goffman.  Ce  dernier  definit  le  cadre 
comme  une  structure  cognitive  ou  conceptuelle  qui  tache  de 
comprendre  et  contenir  une  certaine  activite.  La 
comprehension  de  la  part  du  spectateur  que  celui-ci  assiste  a 
un  spectacle  auquel  il  n'a  pas  le  droit  de  participer, 
constitue  le  cadre  theatral.  La  tentative,  dans  quelques 
pieces  de  theatre,  de  transgresser ,  voire  de  se  passer  de  la 
cloture  d' encadrement  et  de  se  meler  ainsi  au  monde 


exterieur,  ne  fait  que  re-affirmer  la  rigidite  du  cadre, 

selon  Goffman,  Elam  et  Uspensky.  Ce  dernier  soutient  que 

1' expansion  de  l'art  au  dehors  traduit  un  desir  imitatif: 

The  wish  to  violate  the  borders  of  artistic  space  is 
[ . . . ]  understandable  in  view  of  the  constant  urge  to 
bring  together  the  represented  and  the  real  worlds  in 
order  to  obtain  as  much  as  possible  a  realistic 
(verisimilar)  representation.  (15) 

Pourtant  quand  on  pense,  entre  autres,  aux  oeuvres  de  Luigi 

Pirandello  ou  la  vie  se  transforme  en  scenario,  on  aurait 

pourtant  du  mal  a  parler  de  vraisemblance.^ 

Le  cadre  theatral  ou  cadre  externe  se  trouve  souvent 

redouble  ou  reflechi  dans  la  piece,  ce  qui  forme  le  cadre 

interne  ou  cadre  dramatique;  il  s'agit  de  delimiter  et 

construire,  par  1 ' emploi  de  cette  bordure,  le  monde  fictif  de 

la  representation.  Le  cas  de  la  piece  dans  la  piece  est  un 

exemple  des  plus  utilises  de  1 ' emploi  du  cadre  interne. 

D'apres  Uspensky, 

the  inner  representation  is  basic  (the  center  of  the 
composition)  and  the  outer  representation  is  periphery, 
frame  [...]  the  external  (bordering)  representation  may 
be  presented  as  more  conventional;  in  comparison  with 
this  representation  the  internal  (central) 
representation  appears  as  more  natural.  (38) 

Notre  critique  suggere  ici  qu'on  puisse  distinguer  facilement 

le  centre  de  la  peripherie  de  la  representation,  le  cadre  de 

l'encadre,  le  contenant  du  contenu.  Les  contours  de  deux 

domaines  opposes  se  demarquent  d ' une  maniere  claire  et 

definitive  pour  Uspensky.  Cependant,  tel  n'est  pas  le  cas 

dans  bien  des  pieces  qui  pratiquent  la  mise  en  abyme  ou  le 

"centre"  repete  et  redouble  la  "peripherie"  et  ou  1 '  on 

assiste  a  un  glissement  perpetuel  entre  contenant  et  contenu 


qui  rend  la  separation  des  deux  impraticable.  Des  lors,  il 
devient  impossible  de  se  prononcer  sur  ce  qui  constitue  ce 
centre,  ce  qui  se  presente  comme  "naturel, "  par  rapport  au 
bord,  " convent ionnel, "  de  la  representation,  car  les  deux  se 
conf ondent . * 

La  theorie  du  cadre  que  nous  avons  tache  d'esquisser 
rapidement,  en  prenant  1 ' art  comme  1' expression  d'un  acte 
mimetique,  exclut  les  oeuvres  d'art  contemporaines,  anti- 
mimetiques.  D' autre  part,  supposant  que  le  cadre  constitue 
une  cloture  immuable  assurant  1' unite  de  l'ceuvre,  cette 
theorie  n ' explore  pas  d'une  maniere  approfondie  le  rapport 
complexe  que  le  cadre,  figure  de  1 '  entre-deux,  a  la  fois 
confinant  l'ceuvre  et  separant  celle-ci  de  l'exterieur, 
etablit  entre  le  dedans  et  le  dehors  de  l'ceuvre. 

Ces  limitations  rendent  indispensable  un  nouvel  examen 
de  la  notion  du  cadre  avant  de  passer  a  1 ' etude  de  son  role 
dans  trois  pieces  representatives  du  theatre  de  la  derision. 
Dans  la  premiere  partie  de  notre  etude  nous  entreprendrons 
done  une  analyse  theorique  de  ce  concept  ainsi  que  de  la 
problematique  de  la  definition  de  l'objet  esthetique  dans  les 
travaux  de  Maurice  Blanchot  et  de  Jacques  Derrida. 

Le  premier  chapitre  de  notre  etude,  consacre  aux  ecrits 
de  reflexion  de  Maurice  Blanchot,  se  concentre  sur  quelques 
notions-cles  de  la  pensee  de  cet  auteur  qui  interviennent 
dans  la  formulation  de  son  questionnement  de  la  litterature 
et  de  l'ceuvre  litteraire.  Pour  Blanchot,  le  desceuvrement , 
autrement  dit,  la  non  mise  en  ceuvre,  1' impossibilite  de  faire 


ceuvre  dechire  la  trame  de  1'oeuvre  meme.  Ainsi,  l'oeuvre 
litteraire  se  transforme-t-elle  en  un  objet  aux  contours 
insaisissables  puisqu'elle  ne  reussit  pas  a  se  separer  du 
dehors  qu'elle  contient.  Le  desoeuvrement  abime  la  totalite  et 
1' unite  de  l'oeuvre  qui  se  presente  alors  coitune  fragmentaire, 
comme  erreur  incessante.  Par  son  incompletude  et  sa 
disjonction,  le  fragmentaire,  toujours  voue  au  silence,  se 
rapproche  de  la  mort  et  de  l'ob-scenite  de  la  mort .  La  mort 
traduit  l'ultime  et  impossible  limite  contre  laquelle  la 
pensee  se  heurte,  tachant  de  1 ' introduire  dans  la  scene  de  la 
representation  qui  ne  lui  convient  pas.  II  s'agit,  nous 
allons  le  voir,  d'un  passage  dont  la  notion  de  l'ob-scene 
trace  le  pas,  traduisant  1' intrusion  perverse,  le  repli  a 
1 ' interieur  d'un  champ  conceptuel  de  ce  qui 
traditionnellement  s'y  oppose  et  forme  son  dehors. 

Le  deuxieme  chapitre  suit  le  mouvement  du  pas  (a  la  fois 
pas  d' interdiction  et  pas  de  la  marche)  de  la  "paralyse," 
concept  forge  par  Jacques  Derrida.  La  "paralyse,"  mouvement 
entrave  de  fascination,  traduit,  dans  un  premier  temps,  le 
noeud  denoue  du  pas  de  l'interdit  et  du  pas  de  la 
transgression,  le  passage  entame  du  dedans  au  dehors  et  du 
dehors  au  dedans.  D' autre  part,  la  "paralyse,"  en  tant  que 
fascination,  met  en  scene  1 ' attirance  irresistible  que,  dans 
un  systeme  d' oppositions  binaires,  1' autre,  c'est-a-dire  le 
terme  classifie  comme  deuxieme,  l'exclu,  exerce  comme  un 
aimant  sur  le  premier  terme  de  ce  meme  systeme.  Cette 
fascination  va  nous  mener  au  rapport  entre  1 '  ergon  (l'oeuvre) 


et  le  parergon  (le  hors-d'oeuvre  ou  cadre)  .  Dans  La  Verite  en 
peinture ,  Derrida  etudie  la  problematique  du  parergon 
s'attachant  a  la  difficulte  de  separer  d'une  coupure  nette 
1 '  ergon  du  parergon,  l'oeuvre  de  ses  contours,  difficulte  sur 
laquelle  bute  l'esthetique  de  Kant. 

Considerant  le  cadre  comme  une  bordure  qui  a  la  fois 
separe  et  met  en  rapport  les  deux  territoires  a  travers 
lesquels  elle  passe,  nous  entreprendrons ,  au  terme  de  notre 
analyse  theorique  du  concept  du  cadre,  1' etude  de  la 
structure  dramatique  de  trois  pieces  du  theatre  de  derision 
qui  mettent  en  scene  la  question  du  cadre. 

Le  troisieme  chapitre  est  done  consacre  a  L ' Impromptu  de 
l'Alma  d'Eugene  Ionesco  et  a  L ' Impromptu  d'Ohio  de  Samuel 
Beckett.  Ces  deux  pieces  entretiennent  le  probleme  de  la 
possibility  d' improvisation  qui,  durant  le  deroulement  du 
jeu,  est  rendue  impossible,  etant  presentee  comme  elaboree 
d'avance.  Les  deux  impromptus  repetent  et  recitent,  a 
1 ' interieur  de  leur  bordure,  leur  debut;  ils  incluent  ainsi, 
dans  leur  structure  les  contours  de  cette  derniere  qui 
devraient  la  circonscrire .  Grace  a  cette  etrange  pratique  la 
distinction  entre  cadre  et  encadre  devient  impossible.  Nous 
sommes  face  a  des  recits  qui  racontent  leur  propre 
engendrement  se  ref lechissant  a  l'infini,  a  1 ' enchevetrement 
des  fragments  fictifs  et  critiques. 

Le  quatrieme  chapitre  est  une  etude  des  Paravents  de 
Jean  Genet.  Dans  cette  piece,  les  paravents,  decors  mobiles 
et  flottants  delimitant  1 ' espace  de  la  scene  et  participant  a 


la  construction  d'un  monde  d' illusion  et  de  simulacre,  sont 
inseparables  des  acteurs  et  de  1' action  de  la  piece.  lis 
constituent  des  ecrans  qui  protegent  du  dehors  et,  en  meme 
temps,  projettent  ce  dehors  sur  leur  surface  le  contenant 
ainsi  comme  absence. 


Notes 

1  Citons,  sans  pretendre  de  produire  ici  une  liste 
exhaustive,  les  travaux  de  Jean-Claude  Lebensztejn,  "Starting 
out  from  the  Frame  (Vignettes),"  Peter  Brunette,  David  Wills 
ed.  ,  Reconstruction  and  the  Visual  Arts:  Art,  Media, 
Architecture.  (New  York:  Cambridge  University  Press,  1994) : 
118-140;  de  Meyer  Schapiro,  "On  Some  Problems  in  the 
Semiotics  of  Visual  Art:  Field  and  Vehicle  of  Image-Signes" 
Semiotica  1  (1969) :  223-242;  des  formalistes  russes,  Iouri 
Lotman,  Structure  of  the  Artistic  Text  (Ann  Arbor:  University 
of  Michigan  Press,  1977),  et  Boris  Uspensky,  "Structural 
Isomorphism  of  Verbal  and  Visual  Art"  Poetics  5  (1972):  5-39. 
Ajoutons  a  cette  liste  1 ' ouvrage  d' analyse  du  comportement 
social  et  de  1 ' organisation  de  1' experience  de  Erving 
Goffman,  Frame  Analysis  (Cambridge,  Massachusetts:  Harvard 
University  Press,  1974) ,  inspire  des  travaux  de  Lotman. 

2  D'apres  Boris  Uspensky,  toute  forme  de  representation 
artistique  est  "isomorphique, "  autrement  dit,  encadree.  Pour 
cet  auteur,  c'est  le  changement  de  perspective  --interne  ou 
externe--  qui  forme  le  cadre  du  texte  artistique.  Voir 
Uspensky  21. 

3  Voir  1' article  de  Jo  Ann  Cannon,  "The  Question  of  the 
Frame  in  Pirandello's  Metatheatrical  Trilogy"  Modern  Language 
Studies  16.3  (1986):  44-56.  L ' auteur  conclut:  "The  self- 
presentation  of  the  play  [Questa  sera  si   recita  a  soggeto]    as 

1  teatro  nel  teatro  nel  teatro...'  not  only  destroys  the 
illusion  of  art  as  a  mirroring  of  reality  [...].  More 
importantly,  it  draws  our  attention  to  the  fictitious  nature 
of  so-called  reality."  (54) 

4  Voir  1' article  de  Dina  Sherzer,  "Frames  and 
Metacommunication  in  Genet's  The  Balcony"  Herta  Schmid,  ed. , 
Semiotics  of  Drama  and  Theatre:  New  Perspectives  in  the 
Theory  of  Drama  and  Theatre  (Amsterdam:  Benjamins,  1984)  368- 
3  92).  D'apres  Sherzer,  le  message  que  Genet  transmet  dans  Le 
Balcon   est  "both  real  life  and  representation  are  play"  d'une 


part,  et,  d' autre  part,  "[...]  under  the  trappings  of 
communication  there  is  no  center,  but  only  movement,  exchange 
and  instability. "  (387) 


L'OBSCENITE  DE  LA  MORT:  DE  LA  LIGNE  DE  DEMARCATION  A  LA 

DEMARCATION  DE  LA  LIGNE 


Parcourant  la  liste  impressionnante  des  ecrits  de 
Maurice  Blanchot,  l'on  remarque  que  les  titres  portant  sur  le 
sens  de  la  litterature  ainsi  que  sur  1' experience  et  l'espace 
litteraires  reviennent  regulierement .  Pourtant,  comme  le  note 
Francoise  Collin  dans  son  etude  philosophique  intitulee, 
Maurice  Blanchot    et    la    question    de    l'ecriture,     la  question 
qui  preoccupe  notre  auteur  n'est  pas  seulement:  "qu'est-ce 
que  la  litterature?  mais  aussi  et  surtout:  a  quelles 
conditions  la  litterature  est-elle  possible?"  (22-23)  Ces 
deux  questions  sont,  d'apres  Collin,  "traversees  par  une 
troisieme,  [...]:  la  litterature  est-elle  possible?"  (23) 
S'interroger  sur  la  possibility  de  la  litterature  d'une  part, 
sur  la  manifestation  de  1' experience  litteraire  et  la 
topographie  de  l'espace  litteraire  d' autre  part,  c'est  tacher 
de  circonscrire  le  domaine  de  la  litterature,  autrement  dit, 
c'est  poser  la  question  du  cadre  de  l'art  litteraire. 
Expliquons-nous,  tachant  d'abord  de  rappeler  une  definition 
simple  de  ce  terme :  un  cadre  est  ce  qui  entoure,  borne, 
limite  (en  1 '  occurence  un  champ  ou  une  oeuvre)  et,  par 
consequence,  separe  deux  territoires,  c ' est-a-dire,  celui  qui 
se  trouve  a  1 ' interieur  de  sa  cloture  de  celui  qui  s'etend 
au-dela.  Imposant  une  limite  a  une  oeuvre  en  1 '  enf ermant  dans 
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la  structure  du  cadre,  nous  emettons  a  priori  l'hypothese  que 
celle-ci  est  une  et  finie.  De  plus,  puisqu'elle  s'enferme 
dans  un  cadre,  elle  fait  preuve  d'une  structure  interne 
distinctive;  elle  est  d'ailleurs  bien  determinee  par  sa 
bordure  qui  1' expose,  la  detache  du  fond  environnant  et  la 
met  en  valeur,  faisant  d'elle  un  objet  a  scruter  a  distance. 
Ainsi  le  concept  du  cadre  presuppose-t-il  le  dualisme  qui 
oppose  le  dedans  au  dehors,  l'oeuvre  a  l'hors  d'oeuvre  et  qui 
fonctionne  grace  aux  lignes  delimitantes  clairement  tracees 
lesquelles  mettent  en  oeuvre  ce  partage.  Cependant,  tel  n'est 
pas  tou jours  le  cas,  et  les  ecrits  de  Maurice  Blanchot,  oeuvre 
de  1 ' espacement  et  de  la  dispersion  ou  resonnent  des  voix  et 
se  melangent  les  tons  multiples,  et  ou  un  livre  n'affiche  ni 
son  debut  ni  sa  fin  mais  au  contraire  les  expose  enchevetres, 
mettent  en  cause  et  bouleversent  cette  structure  binaire  de 
scission  absolue. 

La  pensee  et  la  pratique  de  l'ecriture  blanchotienne 
s'opposent  a  toute  tentative  d' encadrement  et  recusent  toute 
idee  de  cloture.  Blanchot  refuse  d'enfermer  l'oeuvre  dans  le 
cadrage  du  livre.  Pour  notre  auteur,  l'oeuvre  est, 
"l'ouverture  --1' interruption--  par  ou  passe  la  neutralite 
d'ecrire  [...]"  (EI  623)1  Comme  le  remarque  Francoise  Collin, 
"toutes  les  oeuvres  de  Blanchot  [ .  .  .  ]  laissent  le  deploiement 
de  l'ecriture  l'emporter  sur  la  systematique  du  livre."  (14) 
Le  mouvement  de  l'ecriture,  force  de  dispersion  et 
d' interruption,  processus  incessant  et  interminable,  fait 
contraste  au  livre  immuable,  a  la  totalite  que  ce  dernier 
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represente.  De  plus,  pour  Blanchot,  "ecrire,  c'est  produire 
l'absence  d'ceuvre  (le  desoeuvrement)."  {EI  622)  Explication 
surprenante,  paradoxale  a  premiere  vue  et  a  l'encontre  de 
toute  attente  qui  verrait  dans  la  production  de  l'oeuvre, 
voire  du  livre,  le  resultat  et  1' about issement  de  l'ecriture. 
Le  concept  du  desoeuvrement,  faisant  partie  de  "concepts 
echappant  a  toute  conceptualisation"  {EI  617),  merite  notre 
attention,  car  il  represente  pour  Blanchot,  ce  qui  definit  la 
litterature  tout  en  livrant  cette  derniere  a  l'indefini. 

Dans  un  des  dialogues  de  L'Entretien  infini  portant  le 
titre  "La  litterature  encore  une  fois,"  deux  voix  constatent 
que,  "dans  la  litterature  se  jouerait  quelque  affirmation 
irreductible  a  tout  processus  unificateur,  ne  se  laissant  pas 
unifier  et  elle-meme  n'unifiant  pas,  ne  provoquant  pas 
1 'unite."  {EI  594)  De  cette  constatation  resulte  que  la 
litterature  "n'est  pas  identifiable,  si  elle  est  faite  pour 
decevoir  toute  identite  et  pour  tromper  la  comprehension 
comme  pouvoir  d' identifier . "  {EI  595)  Champ  trompeur  jouant 
sur  ses  pouvoirs  illusoires  et,  de  cette  maniere,  resistant  a 
sa  propre  circonscription,  la  litterature,  "se  tient  a 
l'ecart  de  toute  determination  trop  forte."  {EI  592)  Par  le 
quest ionnement  incessant  de  ses  limites  conceptuelles,  "elle 
se  retire  de  1 '  idee  d'ceuvre  pour  faire  de  celle-ci  la  forme 
du  desoeuvrement."  {EI  592)  Si  la  litterature  est  "en  defaut 
par  rapport  a  elle-meme"  {EI  594),  c ' est-a-dire,  si  elle  ne 
s'affiche  que  comme  manque,  absence,  ecart  et  irrespect, 
l'oeuvre  litteraire  ne  s'affirme,  de  son  cote,  que  comme  "non 
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produite,  non  mise  en  oeuvre,  1' experience  du  desoeuvrement." 

(EI  594)  Pour  Blanchot,  cette  etrangete  du  desoeuvrement  de 

1' oeuvre  represente,  "ce  qui  est  en  jeu  dans  l'idee  d'oeuvre, 

sa  secrete  difference,  ce  qui  la  constitue  comme  toujours 

inapercue   [...]."  (EI     588)  Les  ecrits  de  reflexion  de 

Blanchot  sont  hantes  par  la  litterature,  toujours  envisagee 

en  tant  que  question  profonde,  c ' est-a-dire,  enigme  sans 

reponse,   questionnement   sans   fin.   Quant   aux   ecrits 

d' imagination,  le  recit,  pendant  qu'il  se  deroule,  s'achoppe 

sur  la  difficult^  de  raconter,  et  se  fait  tout  en  soulevant 

l'impossibilite  de  recit.  Pour  Blanchot,  par  le  desoeuvrement 

1' oeuvre  murmure  son  impossibilite  de  faire  oeuvre.  De  cette 

etrange  maniere,  1' oeuvre  se  defait,  ou  plutot,  elle  ne  se 

fait  qu'envisageant  la  possibility  de  son  impossibilite. 

Frangoise  Collin  discerne  dans  la  pensee  blanchotienne 

"l'impossibilite  de  definir  positivement ,  et  de  maniere 

autonome,  la  litterature.  [...]  la  litterature  est  absence 

d' essence;  sa  condition,  1' inessentialite. "  (59)  La  tentative 

de  cerner  done  le  champ  litteraire  ne  procede  que  par 

negations  successives  ce  qui  rend  ce  dernier  insaisissable, 

indiscernable .  De  mime, 

[1] 'oeuvre  n'est  pas  un  objet  dont  les  contours  soient 
saisissables.  L' oeuvre,  e'est  toujours  seulement 
1 '  approche  de  1 '  oeuvre .  [ .  .  .  ]  L '  approche  de  1 '  oeuvre , 
[...]  le  mouvement  qui  la  porte  vers  son  impossible  soi, 
mouvement  par  lequel  elle  ne  peut  se  rejoindre,  n'allant 
pas  vers  un  point  ou  enfin  elle  serai t  elle-meme, 
n'allant  nulle  part.  (Collin  29) 
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A  travers  l'ecriture  qui  libere  le  desoeuvrement  les  rapports 

entre  livre  et  oeuvre  se  trouvent  transformes.  Le  livre  n'est 

plus  1' about is sement  mais  une  etape  intermediaire: 

Le  livre:  passage  d'un  mouvement  infini,  allant  de 
l'ecriture  comme  operation  a  l'ecriture  comme 
desoeuvrement;  passage  qui  aussitot  empeche.  Par  le  livre 
passe  l'ecriture,  mais  le  livre  n'est  pas  ce  a  quoi  elle 
se  destine  (sa  destinee) .  Par  le  livre  passe  l'ecriture 
qui  s'y  accomplit  tout  en  y  disparaissant ;  toutefois  on 
n'ecrit  pas  pour  le  livre.  Le  livre:  ruse  par  laquelle 
l'ecriture  va  vers  l'absence   de  livre.     (EI   623,  Blanchot 
souligne) 

La  perspective  blanchotienne  de  1 'oeuvre,  du  livre  et  du  jeu 

d'ecrire,   jeu  insense  selon  notre  auteur  qui  repete  a 

plusieurs  reprises  le  celebre  vers  de  Mallarme,  transforme  et 

derange,   voire   "disarrange,  "   notre  conception  de   la 

litterature  et  de  1' oeuvre  litteraire.  On  ne  peut  plus 

considerer  ni  le  desoeuvrement  ni  l'absence  de  livre  en  dehors 

de  1' oeuvre  ou  du  livre.  C'est  justement  le  rapport  entre 

dedans  et  dehors,  interiorite  et  exteriorite  qui,  par  le 

truchement  de  l'ecriture  passant  entre  1' oeuvre  et  son 

desoeuvrement,  se  voit  change.  La  totalite  de  la  cloture 

renfermant  le  livre  craque  et  se  detraque.  Des  lors,  le 

rapport  entre  l'oeuve  et  son  dehors,   la  litterature  et 

l'exteriorite  du  monde  "reel,"  vacille  et  devient  ambivalent. 

Car  si  toute  oeuvre  litteraire  n'a  pour  sujet  que  la 

litterature, 

le  desoeuvrement  est  tou jours  hors  d' oeuvre,  ce  qui  ne 
s'est  pas  laisse  mettre  en  oeuvre,  1 '  irregular! te 
tou  jours  desunie  (la  non-structure)  qui  fait  que  1' oeuvre 
se  rapporte  a  autre  chose  qu'elle,  non  parce  qu'elle  dit 
et  enonce  (recite,  reproduit)  cette  autre  chose  --le 
"reel"--  mais  parce  qu'elle  ne  se  dit  elle-meme,  disant 
cette  autre  chose  que  par  cette  distance,  cette 
difference,  ce  jeu  entre  les  mots  et  les  choses,  comme 
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entre  les  choses  et  les  choses,  coirane  entre  un  langage 
et  un  autre  langage.  Ce  dehors  de  la  difference  fait  que 
le  reel  ne  semble  jamais  etre  dans  le  reel,  mais  dans  le 
savoir  qui  l'elabore  et  le  transforme,  et  ainsi  parait 
toujours  plus  dans  le  discours  de  l'oeuvre  que  dans  la 
vie;  mais  des  que  nous  avons  l'oeuvre,  aussitot  c'est  la 
vie,  par  l'exteriorite  qu'elle  represente  et  qu'elle 
oppose  a  l'ouvrage  coirane  son  pretendu  modele,  qui  semble 
detenir  le  moment  du  desoeuvrement  et  independamment  de 
ce  qu'il  en  est  advenu  dans  le  rapport  de  l'oeuvre. 

(EI      614) 

Le  desoeuvrement,  mouvement  fou  auquel  l'oeuvre  s'abandonne,  ne 

fait  qu'affirmer  l'absence  d'oeuvre  qui  ne  circonscrit  plus 

une  oeuvre  finie  et  unifiee,  qui  ne  se  situe  plus  a  ses 

confins  mais  se  trouve  toujours  muree  dans  l'oeuvre,  retenue 

"entre  les  fermes  limites  d'un  espace  cloisonne."  (EI   617) 

L'absence  d'oeuvre,  au  lieu  de  delimiter,  illimite  1' espace  de 

l'oeuvre,  et  pousse  celle-ci  a  se  livrer  a  1' experience  de 

1' inclusion  du  dehors  dont  elle  n' arrive  pas  a  se  defaire. 

Inclusion  illicite,  vertigineuse,  qui  nous  mene  de  la  ligne 

de  demarcation  a  la  demarcation  de  la  ligne  lorsque  l'absence 

d '  oeuvre , 

cite  l'oeuvre  hors  d'elle-meme  1' appelant  toujours 
vainement  a  se  desoeuvrer  et  faisant  que  celle-ci  se  re- 
cite, meme  quand  elle  croit  prendre  pour  visee  "le 
dehors"  qu'elle  ne  manque  pas  d'inclure,  au  lieu  de 
travailler  a  s'exclure.  (EI   617) 

La  fin  du  livre  et  le  debut  de  l'ecriture  annonces  des  les 

premieres  pages  de  L'Entretien  infini,    nous  introduisent  done 

dans  un  espace  de  dispersion  et  d' interruption.  11  s'agit  de 

1' espace  du  fragmentaire,  espace-limite  qui  met  en  jeu  les 

concepts  meme  de  la  limite  et  limitation. 

Dans  les  fragments  du  Pas    au-dela,     ouvrage  exorbitant 

dont  le  sens  du  titre  meme  ne  peut  etre  circonscrit,  Blanchot 
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reprend  la  pensee  du  f ragmentaire .  Ce  livre,  ainsi  que 
L'Ecriture  du  desastre,  constituent  des  cas  exceptionnels,  se 
situant  en  marge  de  la  plupart  des  ecrits  philosophiques, 
theoriques  ou  critiques  de  Maurice  Blanchot,  puisqu'on  y 
rencontre  non  seulement  le  melange  de  deux  genres  (ecrits  de 
reflexion  suivent  et  des  fois  partagent  le  meme  espace  avec 
un  recit  interrompu  ou  un  dialogue  entre  des  interlocuteurs 
non-identif ies) ,  mais  aussi  une  juxtaposition  des  fragments 
qui  viennent  remplacer  le  discours  continu  et  singulier  d'un 
seul  sujet  philosophant  et  qui  resistent,  par  leur  nature 
sporadique,  a  toute  tentative  de  rassemblement . 

L'ecriture  f ragmentaire  du  Pas  au-dela,  ref lechissant 
sur  sa  propre  structure,  c ' est-a-dire  sur  le  f ragmentaire,  se 
transforme  en  son  propre  miroir  et  devient  de  ce  fait,  la 
source  originelle  de  tout  commentaire  critique  qu'elle 
contient  et  provoque  des  son  articulation.  Cet  ouvrage,  ou 
retentit  une  "parole  en  archipel, "  (EI  454)  excede  toute 
tentative  qui  chercherait  a  le  comprendre  et  le  contenir  et 
resiste  a  tout  mouvement  qui  aurait  pour  dessein  d'exposer 
une  trame  continue,  rassemblant  et  reorganisant  les  morceaux 
brises  qui  le  constituent  pour  en  faire  un  tout,  creer  une 
unite  qui  ne  serait  qu'un  leurre,  decouvrir  un  sens  unique  la 
ou  retentit  une  parole  plurielle. 

Par  le  truchement  de  l'ecriture  f ragmentaire,  Le  Pas  au- 
dela  trace  une  habile  cartographie  de  1 ' interruption,  du 
dechirement  et  de  1 ' ecart  regissant  l'ecriture  qui  se  trouve 
coupee  de  la  presence  et  qui  n'a  jamais  appartenu  au  temps 
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present.  Blanchot  y  nie  toute  idee  de  totalite;  en  fait,  il 
rejette  toute  possibility  d'un  livre  unifie  et  acheve, 
exposant  au  contraire  1' absence  de  livre  deja  promulguee  dans 
L'Entretien  infini,    ou  d'ailleurs  la  recherche  d'une  parole 
plurielle   et   1 ' experimentation   avec   des   caracteres 
typographiques  divers  avaient  debute.  Cette  parole  plurielle 
serait  fragmentaire,  brisure,  et  se  situerait  en  dehors  du 
tout,  separee  de  1 ' espace  de  la  dialectique,  exhibant  meme 
cette  coupure.  Elle  aurait  lieu  lorsque  le  systeme  du  tout  se 
presenterait  comme  ayant  deja  ete  accompli,  ayant  deja 
atteint  sa  cloture  qu'elle  viendrait  refuser  et  recuser. 
Blanchot  adopte  la  "forme"  fragmentaire  dans  L' Entretien 
infini   pour  traiter  d'abord  les  ecrits  morceles  de  Nietzsche. 
Dans  cet  ouvrage  ainsi  que  dans  ceux  qui  lui  succedent  (nous 
pensons  au  Pas    au-dela   et  a  L'Ecriture  du  desastre)     notre 
auteur  ne  cesse  d'etre  concerne  par  ce  qui  constitue  le 
fragmentaire  lequel,  "ne  voulant  dire  ni  le  fragment,  partie 
d'un  tout,  ni  le  fragmentaire  en  soi"  {PAD    62),  affiche 
d'abord,  " le  morcellement  --la  cassure—  de  Dionysos,  [...], 
1' experience  obscure  ou  le  devenir  se  decouvre  en  rapport 
avec  le  discontinu  et  comme  son  jeu."  {EI    235)  Blanchot 
previent  a  la  fois  la  pensee  selon  laquelle  il  s'agirait, 
quant  au  fragmentaire,  d'une  opposition  ou  d'une  succession 
simple  du  discontinu  au  continu,  de  la  dispersion  a  1' unite, 
et  1' effort  d'une  synthese  a  laquelle  aboutirait  fatalement 
une  telle  juxtaposition  de  termes  opposes  suivant  la 
dialectique  hegelienne.   L'auteur  insiste  d'ailleurs  a 
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plusieurs  reprises  sur  cet  argument  contre  la  synthese  et 

contre  1 ' elaboration  d'un  systeme  de  pensee  a  partir  du 

f ragmentaire .  II  ecrit  dans  L'Ecriture  du  desastre: 

La  fragmentation,  [...]  la  mise  en  pieces  (le 
dechirement)  de  ce  qui  n'a  jamais  preexiste  (reellement 
ou  idealement)  comme  ensemble,  ni  davantage  ne  pourra  se 
rassembler  dans  quelque  presence  de  1 ' avenir  que  ce 
soit.  (99) 

Le  f ragmentaire  resiste  et  s ' oppose  done  a  toute  tache  visant 

a  la  completude,  a  la  totalite,  a  la  cloture.  Blanchot 

reconnait,  anticipe  et,  par  ces  gestes,  nous  met  en  garde 

contre  le  risque  d'une  lecture  totalisante,  unificatrice  de 

l'ecriture  f ragmentaire : 

Mais  si,  ecrire,  e'est  disposer  des  marques  de 
singularity  (fragments)  a  partir  desquels  des 
parcours  peuvent  s ' indiquer  sans  les  reunir  ni  les 
joindre,  mais  comme  leur  ecartement  --ecartement 
d'espace  dont  nous  ne  connaissons  que  l'ecart:  1 ' ecart 
sans  savoir  de  quoi  il  s ' ecarte — ,  il  y  a  toujours 
risque  pour  que  la  lecture,  au  lieu  d'animer  la_ 
multiplicity  des  parcours  transversaux,  reconstitue 
a  partir  d'eux  une  totalite  nouvelle  [...].  (PAD  74) 

La  tache  done  se  dessine  ainsi:  plutot  que  de  partir  a  la 
quete  du  texte  premier,  sous  pretexte  que  le  f ragmentaire 
n'est  que  le  debris  d'une  brisure  ancienne,  il  faudrait 
tracer  l'itineraire  du  pas  au-dela,  passage  incessant, 
repetitif,  se  risquer  dans  la  haute  mer  et  s ' engager  dans  des 
traversees  multiples  entre  les  diverses  lies  de  l'archipel, 
ce  qui  repondrait  au  trajet  suivi  de  l'ecriture  en  le 
redoublant . 

La  pensee  dans  Le  Pas  au-dela  se  deplace  empruntant  des 
"parcours  multiples,"  (PAD  73)  traverse  les  concepts  et  les 
retraverse,  ce  faisant,  les  redoublant,  fait  la  navette  entre 
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un  terme  et  celui  qui,  en  principe,  se  trouverait  en  face, 
etabli  comme  son  contraire  et  repete  "une  multiplicity  quasi 
infinie   de   traverses."  (PAD     73)   Ses   peregrinations 
incessantes  donnent  lieu  au  questionnement  sans  fin  d'une 
parole  inachevee.  Pourtant  chaque  parcours  s ' interrompt , 
chaque  pensee  est  amenee  a  rendre  le  dernier  soupir,  portee  a 
sa  limite,  etranglee  par  elle-meme,  par  son  propre  silence 
qui  la  fait  taire,  suivant  cette  phrase  d'ouverture:  "toute 
pensee  derniere  pensee."  (PAD     7)   Ainsi,   la  finitude 
apprehendee  de  la  pensee  et  de  l'etre,  1 ' interruption  brusque 
de  leur  cheminement  raenent-elles  inevitablement ,   a  la 
reflexion  sur  1' au-dela  et  le  pas  au-dela  de  l'interdit  et  de 
la  transgression,   sur  la  percee  ou  1 ' annihilation  ou 
l'effacement  de  la  ligne  de  demarcation  au  moment  meme  ou 
celle-ci  est  institute,  dessinee  et  designee  par  le  langage. 
De  plus,  une  pensee  qui  pense  sa  limite  envisage  le  temps  ou 
elle  cesserait  d'etre,  l'espace  continu  du  silence  d'ou  elle 
vient  et  ou  elle  retourne,  espace  de  sa  survie,  d'une 
certaine  maniere.  C'est  sans  doute  le  cas  du  Pas    au-dela, 
qui,  pensant  la  limite  et  la  rupture,   "s' organise"  en 
fragments,  lesquels,  "destines  en  partie  au  blanc  qui  les 
separe,  trouvent  en  cet  ecart  non  pas  ce  qui  les  termine, 
mais  ce  qui  les  prolonge  [...]."  (ED   96)  II  s'agit  done  d'une 
pensee  de  la  limite  qui  a  la  fois  trace  et  efface  cette 
limite  et  s ' achemine  ainsi  vers  le  sens  absent:  "Ecrire, 
c'est  peut-etre  amener  a  la  surface  quelque  chose  comme  du 
sens  absent,  accueillir  la  poussee  passive  qui  n'est  pas 


19 

encore  la  pensee,  etant  deja  le  desastre  de  la  pensee."  (ED 

71)  Les  fragments,  bris,  signes  d' ecartelement ,  ne  murmurent 

que  la  pluralite  de  la  parole  plurielle: 

parole  intermittente,  discontinue  [...].  Ce  qui  parle  en 
elle,  ce  n'est  pas  la  signification,  la  possibility  de 
dormer  le  sens  ou  de  retirer  le  sens,  fut-ce  un  sens 
multiple.  D'ou  nous  sommes  portes  a  pretendre  [...] 
qu'elle  se  designe  a  partir  de  l'entre-deux,  qu'elle  est 
comme  en  faction  autour  d'un  lieu  de  divergence,  espace 
de  la  dis-location  qu'elle  cherche  a  cerner,  mais  qui 
tou jours  la  discerne,  l'ecartant  d'elle-meme, 
1' identifiant  a  cet  ecart,  imperceptible  decalage,  ou 
tou jours  elle  revient  a  elle,  identique,  non  identique. 

{EI   234-35) 

La  pluralite,  telle  que  Blanchot  1' envisage,  la  recouvrant  du 

sens  absent  du  pas,  a  la  fois  pas  de  l'interdit  et  pas  de  la 

transgression,2  met  ainsi  en  question  le  principe  de  dualite 

sur  lequel  sont  fondes  la  pensee  occidentale,  les  rapports  de 

hierarchie  qu ' entretiennent  les  deux  termes  opposes,  ainsi 

que  tout  systeme  de  classification  qui  en  decoule. 

Les  questions  principales  qui  sous-tendent  cet  ouvrage 

de  Blanchot  sont  celles  du  principe  de  dif ferenciation  et  de 

la  pensee  dif f erentielle .  Celle-ci  se  caracterise  par 

1' imposition  de  lignes  de  demarcation  separant  les  champs 

conceptuels  et  delimitant,  contenant  ce  qui  appartient  a  une 

certaine  categorie  a  1' exclusion  de  ce  qui  se  situe  et 

constitue  le  dehors.  En  particulier,  l'auteur,  analysant  la 

maniere  selon  laquelle  nous  etablissons  des  categories, 

s ' interroge  sur  le  terme  classifie  primordialement  comme 

premier  et  qui,  par  la  suite,  permet,  cause,  etablit  et 

finalement  met  en  cause  la  dif ferenciation  dans  tout  systeme 

differentiel.  Partant  de  la  base  sur  laquelle  sont  baties  les 


20 

categories  de  pensee,  la  question  porte  alors  sur  ce  qui 
constitue  le  principe  de  leur  entendement  et  ce  qui  met  en 
oeuvre  leur  division. 

C'est  sous  "  [1]  'exigence  du  f ragmentaire"  {PAD    64) 
entendu  conune,  "jeu  des  limites  ou  ne  joue  nulle  limitation; 
[...]  dissociation  de  limite  et  limitation  [...]"  {PAD   64) 
que  Blanchot  aborde,  d'une  part,  la  pensee  de  la  ligne  de 
demarcation  qui  regit  tout  systeme  dif ferentiel,  et,  d'autre 
part,  les  questions  du  morcellement  et  de  la  dissolution  de 
la  mort,  de  1 ' inaccomplissement  du  mourir,  de  l'Eternel 
Retour.  Parallelement,  l'auteur  s ' engage  dans  la  tentative  de 
briser  le  cercle  trace  par  ce  dernier. 

Dans  ce  systeme  de  partage  l'obscenite  parait,  a 
premiere  vue,  comme  terme  etrange  et  sans  rapport  avec  la 
pensee  dif f erentielle  que  requiert  toute  entreprise  de 
categorisation.  Cependant,  nous  verrons  que  le  concept 
d'obscenite  vient  a  jouer  un  role  primordial  dans  la  pensee 
de  la  limite,  dans  ce  que  Blanchot  appelle  "le  pas  au-dela, 
[ . . . ]  a  la  f ois  negation  et  trace  ou  mouvement  de  la  marche" 
{ED   33),  a  la  fois  interdiction  et  transgression  de  celle-ci. 

L'obscenite  que  revet  la  mort,  selon  Blanchot,  nous 
servira  done  de  terme  pivot,  de  fil  d'Ariane  qui  nous 
permettra  1 ' entree  dans  1 ' antre  non  seulement  de  la  mort, 
mais  aussi  de  l'ecriture,  de  la  poetique  entendue  comme 
poiesis.  Dans  notre  langage  d' aujourd' hui  l'obscenite  est 
entendue  comme  vulgarite,  grossierete,  inconvenance,  chose 
qui  blesse  ouvertement  la  pudeur .  Le  sens  de  mauvais  augure 
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que  Blanchot  evoque  entre  parentheses  et  sur  lequel  il 
insiste,  est  presque  oublie  de  nos  jours.  L' etymologie  du  mot 
obscene  reste  douteuse  d'apres  tous  les  dictionnaires 
consultes  qui  proposent  de  diverses  origines  et  rapports  sans 
pourtant  reussir  a  signaler  un  seul  etymon  et  des  lors  a 
rattacher  ce  mot  a  son  unique  et  vraie  origine. 

D'apres  le  Littre,3  le  sens  primitif  de  ce  terme  est  de 
mauvais  augure  et,  suivant  Freund,  le  dictionnaire  nous 
renvoie  au  latin  obscenus,  ecrit  aussi  obscaenus ,  ce  qui 
semble  etre  une  graphie  differente  de  ob-scaevinus   derivant  du 
verbe  obscasvare    (de  ob,    et  scaeva,    gauche)  qui  signifie  dormer 
un  mauvais  presage.  D ' autre  part,  T.  G.  Tucker4  propose,  a 
cote  du  verbe  obscaevare,    une  autre  derivation  possible,  celle 
de  obscaenus ,  compose  de  ob    et  caenum     signifiant  boue, 
salete,   ordure,   dans  le  sens  physique  et  moral;  cette 
deuxieme   etymologie   probable,   donnant   lieu   a   une 
signification  et  un  usage  deja  attestes,  parait-il,  en  latin, 
serait  alors  responsable  des  sens  courants  du  mot  obscene. 
Enfin,  selon  le  Dictionnaire    Etymologique     de     la     Langue 
Latine,5  appartenant  en  premier  lieu  a  la  langue  augurale,  le 
terme  est  ensuite  passe  dans  la  langue  courante  pour 
signifier  ce  qui  est  d' aspect  laid  ou  affreux,  ce  qu ' on  doit 
eviter  ou  cacher .  Cet  ouvrage  donne  un  equivalent  grec ,  le 
neutre  pluriel  fca  aidoia,     fait  remarquer  que  la  variation 
obscenus,    obscaenus   rappelle  celle  de  scena   ou  scaena,    terme 
grec  exprimant  la  representation  theatrale,  la  scene,  et 
recuse  tout  rapport,  selon  les  auteurs  injustif iable,  du  mot 
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avec  caenum.  C'est  sur  ces  significations  douteuses, 
contestees  et  largement  debattues  que  nous  nous  attarderons, 
laissant  de  cote,  pour  le  moment,  le  sens  primitif 
d' augural ite. 

L' obscene,   c ' est-a-dire  le  honteux  ou  l'effrayant, 
correspond,  nous  dit-on,  au  grec  fca  aidoia,    derive  de  aidos, 
nom  tire  du  verbe  aidomai.    Le  verbe  grec  a  d'abord  eu  les 
sens  de  craindre,  respecter,  venerer  un  dieu,  un  super ieur, 
les  convenances  sociales;  il  a  ete  utilise  pour  traduire, 
d'une  maniere  generale,  un  comportement  faisant  preuve  de 
pudeur  et  de  honte.6  Le  mot  aidos      que  1 ' on  rencontre  chez 
Homere,  exprime  egalement  le  sentiment  de  respect  devant  un 
dieu  mais  aussi  le  sentiment  de  respect  humain  qui  interdit  a 
l'homme  la  lachete.  Le  terme  evoque,  encore  une  fois,  1 ' idee 
de  retenue,  de  pudeur  et  d'honneur  dont  un  individu  doit 
faire  preuve  et  qui  constitue  une  qualite  exigee  par  la 
communaute  ou  ce  dernier  choisit  de  vivre.  Le  terme  masculin 
aidoios,     tire  de  aidos,     va  dans  le  meme  sens;  Homere 
l'emploie  lorsqu'il  se  refere  aussi  bien  aux  divinites  qu'aux 
mortels  respectables  et  venerables.  Pourtant  le  neutre 
pluriel  ta   aidoia,    a  signifie  les  parties  honteuses,  privees, 
cachees,  la  chose  que  1 ' on  ne  presente  pas,  1 ' impresentable. 
On  voit  ici  que  les  derives  d'un  seul  mot  temoignent  d'une 
divergence  radicale .  Le  respect  et  la  veneration  d'une  part, 
la  honte  dans  le  sens  faible  de  pudeur  et  de  modestie,  et 
dans  le  sens  fort  de  stigmate  d' autre  part,  ne  sont  divises 
que  par  une  ligne  de  demarcation  impossible  a  situer  et  a 
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arreter.  L '  on  pourrait  imaginer  que  1' obscene,  entendu  ta 

aidoia,    lance  une  brillante  apostrophe  a  la  pudeur,  ou  aidos, 

ce  qui  cause  a  cette  derniere  de  se  detourner,  exprimant  du 

degout,  d'une  chose,  qui,  dans  ce  cas ,  ayant  ete  cachee, 

retenue  et  abritee,  vient  de  se  reveler  exposant  toute  sa 

laideur  et  interrompant ,  offensant  cette  pudeur  meme,  qui,  en 

premier  lieu,  la  tenait  a  l'ecart,  en  la  determinant,  la 

detenant,  la  confinant.  Ainsi,  pourrait-on  deviner  dans  cette 

economie  de  la  pudeur  un  geste  apotropaique  de  sa  part  qui 

admettrait  1 ' obscenite  en  partie  pour  etre  en  mesure  de 

prevenir  et,  ce  faisant,  devier  son  offense.  II  ne  s'agit  la 

que  de  conjectures  car  1 ' on  ne  peut  situer  ni  le  moment  ni  la 

cause  du  passage,  du  glissement  d'un  sens  a  1' autre;  ce 

virement  de  sens   se  produit   ici  par  des   signes  de 

declinaison, 

determinatifs  qui  font  jouer  1 ' inde termination  [..]  et 
entrainent  ce  qui  voudrait  se  dire  dans  une  derive 
generale  ou  il  n'est  plus  de  nom  qui  comme  sens 
appartienne  a  soi-meme,  mais  n'a  pour  centre  que  la 
possibility  de  se  decentrer,  de  se  decliner, 
s'inflechir,  s ' exterioriser ,  se  denier  ou  se  repeter:  a 
la  limite  se  perdre .  {ED   146) 

Etant  exprimes  par  la  meme  famille  de  mots,  les  deux  sens 

contraires  de  aidos   et  de  aidoia,    ont  d'une  certaine  maniere, 

cohabite  et  partage  un  territoire  commun  d'une  etrange  fagon, 

reunis  et  divises,  opposes,  a  la  fois.  Si  1 '  on  cherchait,  en 

rassemblant  les  significations  differentes  de  ces  mots,  a 

trouver  une  propriete  que  ces  derniers  pourraient  partager, 

l'on  remarquerait  que  le  sentiment  de  respect  ainsi  que  celui 

de  la  honte  requierent  avant  tout  un  geste  ou  plutot  un 
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commun  accord,  isolant,  mettant  a  part  et  a  l'ecart,  hors 
atteinte,  vouant  a  1 ' inaccessibility  ce  qui  est  a  respecter 
ainsi  que  ce  qui  effraie  ou  provoque  la  honte;  des  limites  a 
ne  pas  depasser  sont  alors  marquees,  une  espece  de  garde  est 
montee  tout  autour. 

Pour  en  revenir  au  terme  latin  de  1' obscene,  on  est 
amene  a  accepter  qu'il  ne  signifie  done  pas  primairement 
1 ' obscene  tel  que  nous  1 ' entendons ;   il  annonce  plutot 
1' inadmissible  qui  doit  cependant  et  d'abord  etre  admis  comme 
inadmissible;  c ' est  alors  le  defaut  de  respect  ou  de  honte, 
1' action  de  transgression  de  l'interdit  qui  constituent 
1' apocalypse   (dans   les   sens   de   devoilement   et   de 
decouvrement)  de  l'obscenite.  En  consequence,  le  concept 
d'obscenite  souleve  la  question  de  la  limite,  de  la  bordure 
qui  nous  abritent  de  ce  "dehors"  et  qui  s '  imposent  comme 
infranchissables,  en  principe,  mais  qui  risquent  d'etre 
franchies  et  finissent  tou jours  par  etre  franchies  pour  qu'on 
les  reconnaisse  comme  infranchissables.  Ou  plutot,  la  marque 
meme  de  1 ' inf ranchissable  devient  son  franchissement  tou jours 
prealable  et  requis.  Comment  done  entretenir  la  question  de 
1' obscene  sans  d'abord  admettre  et  etablir  un  rapport  entre 
ce  dernier  et  ce  qui  l'exclut  et  qu'il  vient  blesser?  Comment 
ne  pas  provoquer  ensuite  son  exces  et  debordement,  e'est-a- 
dire  comment  eviter  de  1 ' introduire  dans  le  territoire 
ennemi,  causant  ainsi  son  enflure  et  inflation,  ou,  ce  qui 
revient  au  meme,  comment  ne  pas  aller  au-dela,  ne  pas  passer 
dans  le  domaine  obscure  de  1' obscene?  Ainsi,  s ' inspirant  de 
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1 ' analyse  des  divers  champs  semantiques  effectuee  plus  haut 
et  laissant  de  cote  la  filiation  pour  recourir  plutot  a 
l'af finite  formelle  entre  ce  terme  et  la  skene,     1 ' obscene 
pourrait-il  se  re-ecrire  et  se  re-definir,  par  une  fantaisie 
etymologique,  comme  ob-scene,  comme  ce  qui,  se  tenant  en  face 
ou  de  1 '  autre  cote  de  la  scene,   lui  est  adverse  et  en 
constitue  le  revers .  (Le  prefixe  ob- ,  dit  le  Littre,  ajoute 
au  mot  qu'il  sert  a  former  1 '  idee  de  position  en  face  et 
aussi  de  renversement . )  Cependant,  cet  outre  ou  au-dessus  ou 
par-dessus  la  scene,  limitrophe  des  entours  de  celle-ci  qui 
l'expulsent  et  l'exilent,  se  tournant  vers  elle,  arrive  a 
frayer  ses  bordures,  a  delimiter  et  definir  ses  contours;  il 
finit  ainsi,  par  etre  amene  sur  la  scene  de  la  representation 
qui  ne  lui  convient  pas,  enferme  par  et  grace  a  un  geste 
scenique  pervers,  retournant  et  detournant .  Le  passage 
(inaccompli)  de  la  ligne  par  1' ob-scene  suit  le  raisonnement 
suivant:  "Marquer,  [...]  deja  exiger  la  ligne  de  demarcation 
a  ne  pas  franchir  et  1 ' exiger  cependant  comme  a  partir  de  son 
franchissement  en  vue  d'un  tout  autre  espace . "  (PAD  77)  C'est 
cet  accident  imminent  du  debordement  de  1' ob-scene  que 
l'ecriture  fragmentaire  du  Pas    au-dela    recherche  et  qui 
guette  entre  les  fragments,  dans  1 ' espace  negatif  des  blancs 
qui  separent  et  encadrent  ceux-ci;  cette  structure  singuliere 
de  l'oeuvre  forme  done  le  contexte  qui  invite  ce  jeu  de  mot; 
nous   pouvons  mieux  nous  rendre  compte  de  cette  derniere 
signification  fabriquee  de  1' ob-scene  ainsi  que  du  travail 
entrepris,  du  role  joue  par  celui-ci  entre  les  lignes  du 
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texte  blanchotien,  en  interrogeant  de  plus  pres  1' expression 

de  "l'obscenite  de  la  mort,"  relisant  le  fragment  dans  lequel 

on  la  rencontre,  remarquant  les  lignes  tracees  et  les 

trajectoires  de  la  pensee  qui  les  transgresse. 

L'ob-scene  entendu  comme  debordement  grossier  et 

indiscret,  comme  contemplation  ou  consideration  de  la  limite, 

resulte  du  deploiement  illicite  de  cette  limite  meme  qui, 

etant  non-representable  et  excluant  toute  representation, 

nous  oblige  a  recourir  a  la  metaphore  de  la  mort.  On 

contourne  alors,  1 ' impossibility  de  sa  representation,  en 

produisant  et  en  lui  suppleant  un  simulacre,  selon  Blanchot: 

D'une  certaine  fagon  et  depuis  tou jours,  nous  savons  que 
la  mort  n'est  qu'une  metaphore  pour  nous  aider  a  nous 
representer  grossierement  1 ' idee  de  limite  alors  que  la 
limite  exclut  toute  representation,  toute  "idee"  de 
limite.  (PAD  75) 

II  ne  faudrait  done  pas  perdre  de  vue  ce  rapport  etroit  entre 

la  mort  et  la  limite,  la  relation  que  nous  entretenons  avec 

cette  limite  "dont  on  ne  sait  si  la  vie  ne  serait  pas  ce  que 

la  mort  a  pour  limite,"  (PAD   68)  dans  la  lecture  du  passage 

qui  suit:  "La  vulgarite  ou  l'obscenite  ( le  mauvais  augure)  de 

la  mort:  son  manque  de  retenue  qui  vient  de  1' exposition, 

e'est-a-dire  de  ce  qui  la  rend,  en  depit  de  tout,  publique 

[...]"  (PAD  137).  Par  la  parenthese  1 ' auteur  semble  souhaiter 

prevenir,   anticiper  et  simultanement  interrompre  toute 

interpretation  native  du  mot  "obscenite"  qui  1 ' accouplerait 

avec  celui  de  vulgarite,  pour  ne  retenir,  ce  faisant,  que  les 

sens  repandus  et  plus  communs  de  degout  et  d' inconvenance . 

Ici,  la  vulgarite,  avec  ses  connotations  de  banalite  et  de 
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prosaisme,  se  presente  coirane  une  facon  alternative  d'exprimer 
le  "mauvais  augure, "  c'est-a-dire  le  presage,  la  prevision  ou 
le  pronostic,  termes  qui  evoquent  avant  tout  la  lecture  d'un 
signe.  Ce  qu'on  "lit"  et  par  la  suite,  ce  qu ' on  interprete 
est  ce  qui  vient  de  se  produire  et  qui  s ' envole  deja  vers  le 
passe;   cependant   notre   lecture   prete   de   nouvelles 
orientations  et  directions  a  1 ' evenement  passe  qu'elle 
accroit,  le  faisant  ainsi  penetrer  en  intrus  dans  l'avenir, 
car  1 '  augure  que  1 '  on  en  tire  se  fait  tou jours  en  vue  de 
predire   l'a-venir.   Le  pronostic   ou   1 '  interpretation 
proleptique  entretient  1' ambition  de  dechiffrer  les  signes 
inscrutables  pour  anticiper  le  futur  et  devoiler  tous  ses 
secrets  inquietants,  lui  retirant  ainsi  tout  mystere  et  toute 
qualite  d'inconnu.  II  s ' agit  d' importer  et  d'imposer  une 
reponse  a  la  question  immense  de  "ce  qui  va  se  passer,  " 
question  dont  la  profondeur  s ' abime  et  les  contours  se 
dessinent  encore  vaguement .  Cette  tentative  obstinee  qui 
tache  de  rendre  present  ce  qui  n'appartient  pas  au  temps 
present,  qui  tend  a  amener  prematurement  aux  confins  de  la 
presence  le  non-encore  subsistant,  qui  affirme  que  1 ' inconnu 
mysterieux  va  etre  su,  finit  par  interrompre  et  par  abolir  ce 
qu'elle  souhaite  constituer  et  securiser:  l'avenir,  lequel 
s'evanouit  sous  l'ambiguite  de  la  prophetie. 

II  reste  a  savoir  comment  le  present  est  affecte  par  ce 
geste  proleptique.  A  son  tour,  il  devient  le  relais  entre  le 
hasard  d'un  evenement  passe  et  la  conjecture  d'un  futur 
force,  faux;  l'espace  de  1 ' augure  est  ce  qui  lie  le  "venir  de 
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se  passer"  (ou  present  et  passe  se  confondent  et  passent  l'un 
dans  1' autre)  a  l'a-venir.  Le  present  alors,  s' efface  et  se 
retire,  se  transforme  en  un  non-lieu  ou  aucune  presence  ne  se 
presente  et  ou,  au  contraire,  se  manifeste  la  presence  de 
1' absence.  Le  cercle  fortuit  et  fracture  que  1 ' augure  etablit 
devancant  l'avenir,  en  est  un  de  la  parole  divinatoire; 
pourtant  sa  structure  ou  plutot  sa  cloture  et  les  relations 
de  successions  qu'il  met  en  jeu  evoquent  d'une  maniere 
oblique  la  version  blanchotienne  de  l'Eternel  Retour  du  Meme 
nietzscheen  laquelle  annonce:  "avenir  toujours  deja  passe, 
passe  toujours  encore  a  venir,  d'ou  la  troisieme  instance,  le 
present,  s'excluant,  exclurait  toute  possibilite  identique." 
(PAD  21) 

Pensant  l'Eternel  Retour  du  Meme,  Blanchot  refuse  toute 
possibilite  de  presence  au  present.  Tout  revient  sauf  le 
present  qui  se  trouve  deplace  par  ce  retour  meme.  Ainsi, 
"1" exigence  du  retour,  excluant  du  temps  tout  mode  present, 
ne  liberait  jamais  un  maintenant  ou  le  meme  reviendrait  au 
meme,  au  moi-meme."  (PAD    21)  Par  la,  toute  eventualite 
d'identite  et  de  coincidence  avec  soi  se  perd;  un  ecart  se 
creuse  dans  la  comprehension  du  sujet  comme  sujet  present  a 
soi.  Le  rapport  a  soi  se  transforme,  se  deplace  et  cette 
brisure  semble  analogue  a  celle  du  miroir;  ce  dernier, 
fracture,  renvoie  dorenavant  un  idole  tordu,  disperse  par  les 
lignes  brisees.  Ensuite,  le  present,  le  maintenant  ou  tout 
devrait,  selon  la  loi  du  Retour,  retourner,  se  retire;  il  n'y 
a  plus  de  maintenant  pour  que  le  "tout  revient"  approche, 
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arrive  ou  aborde;  il  est  alors  condamne  a  une  repetition 

perpetuelle  sans  origine.  II  ne  reste  plus  qu ' a  attendre  le 

passe  et  a  considerer  l'avenir  comme  ecoule  "sous  une 

apparence    fausse    de    present,"     (PAD    22)  lequel  se  trouve 

reduit  a  une  ligne  de  demarcation  "franchie-infranchissable, " 

regie  par  le  double  mouvement  du   "pas  au-dela."   Par 

consequent,   tout  rapport  subsistant  entre  le  passe  et 

l'avenir  devient  problematique  car  les  deux  sont  disjoints, 

separes  par  une  breche  qui  ne  peut  s '  apprehender ,  et  done 

etre  traversee  ou  remplie: 

Soit  un  passe,  soit  un  avenir,  sans  rien  qui  permettrait 
de  l'un  a  1 ' autre  le  passage,  de  telle  sorte  que  la 
ligne  de  demarcation  les  demarquerait  d'autant  plus 
qu'elle  resterait  invisible:  esperance  d'un  passe, 
revolu  d'un  avenir.  Seule,  alors,  du  temps  resterait 
cette  ligne  a  franchir,  tou jours  deja  franchie, 
cependant  infranchissable  et,  par  rapport  a'moi',  non 
situable.  L' impossibilite  de  situer  cette  ligne,  e'est 
peut-etre  cela  seulement  que  nous  nommerions  le 
"present. "  (PAD   22) 

Le  present  done  est  marque  par  le  manque  de  territoire  propre 

et  aisement  determinable.  Ses  bords  se  trouvent  incessamment 

submerges  par  le  debordement  de  ce  qui  se  tient  en  dega  et 

au-dela  de  son  instance  temporelle,  ce  qui  donne  lieu  a 

l'atopie  qui  le  caracterise.  L ' indecidabilite  dont  le  present 

est  frappe,  cette  rupture  du  cercle  en  son  milieu,  introduit 

la  pensee  d'un  temps  acheve,  "sauf  en  ce  point  actuel  que 

nous  croyons  detenir  et  qui,  manquant,  introduit  la  rupture 

d' infinite,   nous   obligeant   a  vivre   en  etat   de  mort 

perpetuelle."  (PAD  22)  Pour  Blanchot,  le  temps,  selon  la  loi 

de  l'Eternel  Retour,  est  a  la  fois  considere  comme  fini  et 

infini.   Par  la  decoule,   peut-etre,   1 ' impossibilite  de 


30 

definir,  d'arreter  et  de  delimiter  la  mort  en  tant 
qu'evenement,  car  elle  est,  comme  nous  le  verrons,  d'un 
inaccomplissement  essentiel  et  d'une  repetition  infinie.  Elle 
echappe  ainsi  a  notre  mesure  et  perception  du  temps  et  jouit 
d'un  caractere  transcendantal . 

La  mort,  selon  Blanchot,  detient  notre  avenir.  Pourtant 
on  ne  decouvre  que  son  tombeau,  vestige  de  son  passage 
toujours  deja  passe:  "Le  vide    du    futur:    la   mort   y   a    notre 
avenir.    Le   vide  du  passe:    La  mort  y  a   son    tombeau."     (PAD   26) 
La  mort  est  1 '  inconnu  et  1 '  inconnaissable,  ce  que  1 '  on  ne 
peut  se  representer,  ce  qui  nous  echappe  perpetuellement , 
sans  que  nous  puissions  pourtant  lui  echapper,  car  elle 
apporte  une  fin,  mais  elle  est  elle-meme  sans  fin:  "le  coup 
unique  de  la  mort  repetitive."  (PAD   133)  Le  caractere  unique 
de  la  mort  est  ce  qui  empeche  et  interdit  sa  representation, 
rend  impossible  et  nulle  sa  connaissance  et  reconnaissance. 
Pourtant  la  mort  se  repete  dans  l'anonymat,  tout  autour  de 
nous,  et  la  se  presente  notre  seule  chance  d'y  avoir  acces.  A 
defaut  de  pouvoir  nous  representer  et  de  connaitre  notre 
propre  mort,  nous  nous  tournons  vers  la  mort  des  autres  et, 
saisissant  cette  occurrence  inattendue,  nous  1 ' entrainons  sur 
scene,  l'exposant,  tachant  de  decouvrir  a  travers  cette  mort 
etrangere  ce  que  la  notre  pourrait  etre.  En  d' autres  termes, 
c'est  parce  que  la  connaissance  de  la  mort,  tout  comme 
1' apprehension  de  la  limite,  nous  manque  que  1 ' on  force  sur 
la  "scene"  de  la  representation  ce  qui  ne  lui  convient  pas, 
ce  qu'elle  ne  peut  contenir,  ce  qui  la  transcende,  a  voir,  la 
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mort  exposee.  La  bordure  de  la  scene  sur  laquelle  est 
entrainee  la  mort  pour  qu ' on  la  contemple  ne  lui  correspond 
pas,  puisque  celle-ci,  mettant  une  fin  irrevocable  et 
irreversible  a  tout,  finit  par  survivre  a  elle-meme,  excedant 
la  possibility  de  mourir  que  nous  possedons,  vivants,  mais 
qu'elle  nous  retire  en  nous  otant  la  vie.  A  la  demesure  dont 
fait  preuve  la  mort  et  qui  rend  sa  representation 
impresentable  s'ajoute  un  autre  obstacle  a  sa  connaissance,  a 
savoir,  son  manque  d'historicite. 

La  mort  se  qualifie  d' injustice,  c'est-a-dire  d'un 
manque  eternel  de  justesse  puisqu'elle  arriverait  tou jours  ou 
trop  tot  ou  trop  tard.  (EL   118)  II  n'est  done  pas  de  moment 
propice  qui  accueillerait  la  mort,  tout  comme  il  n'est  pas 
d'espace  ou  celle-ci  puisse  avoir  lieu,  ce  qui  veut  dire  que 
1 ' evenementiel  et  la  temporalite  lui  font  defaut  puisqu'elle 
n'a  rien  d'un  incident  dont  on  peut  temoigner  le  debut,  le 
deroulement  et  la  fin  ni  d'un  fait  qui  arrive  a  se  produire. 
La  mort,  souvent  congue  comme  limitation  ou  seuil  a  passer, 
ne  fait  done  pas  preuve  de  contours,  ne  connait  pas  de 
limitations.  Par  consequent,  elle  manque  de  retenue,  de 
pudeur,   de   discretion   et,   de   ce   fait,   elle   est 
1 ' incontenable,  ce  qui  est  voue  a  l'exces  et  au  debordement. 
L' exposition  de  la  mort,  source  de  son  obscenite,  signifie 
aussi  la  dislocation,  la  dispersion,  1 ' emiettement  que  subit 
la  victime  de  la  mort  lorsqu'on  la  soumet  au  regard  du 
public.  Ce  geste  deplace  qui  emmene  la  mort  hors  de  son 
"espace"  d' irrepresentable,  d' inimaginable,  devient  le  geste 
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inaugural  qui  defait  ce  qui  etait  et  qui  devrait  etre  a  soi, 
qui  prive  du  prive,  du  cache,  pour  venir  1 ' etaler  et  le 
livrer  au  regard  du  monde .  Si,  par  son  exposition,  la  mort 
demontre  une  perte  definitive  du  propre,  elle  ne  cesse  d'etre 
par  contre,  ce  qu'on  ne  peut  s ' approprier,  le  fuyant,  ce  que, 
manquant  de  retenue,  1 ' on  ne  peut  retenir.  La  publication  de 
la  mort  annonce  que  cette  derniere  n'est  qu ' une  fin 
insituable  dans  le  temps  et  fugace.  A  1 ' incertitude  du  temps 
de  l'etre  mort  ou  de  l'etre  sans  etre  s'ajoute  une 
neutralisation  de  1 ' espace  que  la  mort,  sous  l'apparence  du 
mort  vient  occuper,  causee  par  le  probleme  d' appartenance  ou 
non  de  la  depouille  au  lieu  ou  celle-ci  git. 

Dans  une  des  annexes  de  L ' Espace  litteraire  intitulee 
"Les  deux  versions  de  1 ' imaginaire, "  Blanchot,  etudiant 
1' image,  est  fascine  par  son  caractere  insaisissable,  ce  qui 
le  conduit  a  emettre  l'hypothese  que  l'etrangete  cadaverique 
pourrait  aussi  bien  etre  celle  de  1 '  image .  La  mort  est 
scrutee  ici  a  travers  la  presence  du  mort,  du  defunt,  ce  qui 
constitue  d'une  part,  la  seule  possibility  de  l'envisager  et 
de  la  devisager,  le  cadavre  etant  1' unique  preuve  tangible  du 
passage  ou  de  1 ' avenement  de  la  mort,  mais  qui  souleve 
d' autre  part,  la  question  des  restes  et  le  probleme  que  pose 
leur  classification.  Le  mort  qui  repose  devant  nous,  trouble 
notre  capacite  de  categorisation  car  bien  que  sa  depouille 
soit  devant  nous,  le  corps  prive  de  vie  reste  comme  suspendu 
entre  ce  monde  et  1 ' au-dela  et,  par  la,  toute  decision  quant 
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a  sa  place  propre,  toute  tentative  de  le  ranger  dans  une 

categorie  quelconque,  est  interrompue ,  reste  en  suspense. 

La  mort  suspend  la  relation  avec  le  lieu,  bien  que  le 
mort  s'y  appuie  pesamment  comme  a  la  seule  chose  qui  lui 
reste.  Justement  cette  base  manque,  le  lieu  est  en 
defaut,  le  cadavre  n'est  pas  a  sa  place.  [...]  La 
presence  cadaverique  etablit  un  rapport  entre  ici  et 
nulle  part.  [EL   269) 

Par  la  suite,  ecrit  Blanchot,  notre  propre  perception  et 

comprehension  de  1 ' espace  que  le  defunt  occupe,  avec  nous,  se 

voit  bouleversee.  Nous  sommes  situes,  face  au  cadavre,  a  la 

fois  devant  cette  depouille,  et  derriere  elle,  car  nous 

sommes  ce  que  le  mort,  mourant  a  laisse  derriere  lui.  De 

plus,  le  mort  n'appartient  plus  a  ce  monde  qu'il  a  quitte  en 

mourant;  et,  pourtant,  son  cadavre  est  reste  derriere, 

delaisse  dans  un  monde  etranger  par  celui  qui  vient  de 

trespasser,  montrant  alors  "a  partir  d'ici,  la  possibility 

d'un  arriere-monde,  d'un  retour  en  arriere,  d'une  subsistance 

indefinie,  indeterminee,  indif f erente,  [...]."  (EL   269)  La 

presence  cadaverique  vient  done  trahir  le  lieu  ou  elle  se 

trouve.  L' espace,  jusque  la  familier,  se  destabilise,  se 

transforme,  contamine  par  le  mort  qu'il  detient  et  qui 

pourtant  le  transgresse.  Ce  dernier,  par  son  etat  d'etre  sans 

etre,   la  et  aussi  au-dela,   provoque  un  changement  de 

perspective  vertigineux;  a  sa  proximite,  qui  est  la  plus 

eloignee,  nous  sentons  la  terre  glisser  sous  nos  pieds,  les 

bords  de  notre  monde  confondus,  enroules  sur  eux-memes, 

insituables.  11  s'agit  la,  d'un  flottement,  d'une  vacillation 

interminable  entre  ce  qui,  attache  encore  en  ce  monde,  se 

trouve  cependant  dans  un  etat  de  detachement  absolu,  a  la 
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fois,  "rive  a  ici  par  une  etreinte  des  plus  etranges,  et 
cependant  derivant  avec  lui,  1 ' entrainant  plus  en  dessous, 
plus  en  bas,  par  derriere,  non  plus  une  chose  inanimee,  mais 
Quelqu'un,  [...]."  (EL  269-270)  Ici,  se  manifeste  encore  le 
debordement  de  la  mort,  "son  manque  de  retenue, "  qui  nous 
depouille  de  toute  certitude. 

La  pensee  de  l'ob-scene  destabilise  et  bouleverse  notre 
conception  de  la  bordure  qui  delimite  le  territoire 
conceptuel  de  la  mort.  Celle-ci  ne  dessine  plus  tout 
simplement  d'un  trait  appartenant  au  dehors  des  confins  de  la 
scene,  mais,  se  divisant,  elle  se  retire  pour  participer  au 
dedans  qu'elle  forme.  "Tentative  pour  delimiter  avec 
1 'absence  de  limite  encore  un  certain  territoire, "  (PAD  141) 
ecrit  Blanchot.  S ' inspirant  de  La  Folie  du  Jour,  Derrida  a 
appele  invagination  cette  absence  qui  se  presente  et  qui 
defait  1' opposition  du  dedans  au  dehors  introduisant  une 
poche  d' exteriorite  a  l'interieur:  "L ' invagination  est  le 
reploiement  interne  de  la  gaine,  la  reapplication  inversee  du 
bord  externe  a  l'interieur  d'une  forme  ou  le  dehors  ouvre 
alors  une  poche."7 

Cette  structure  d' exteriorite  repliee  a  l'interieur 
devient  encore  plus  transparente,  quand  Blanchot,  expliquant 
l'obscenite  de  la  mort,  rapproche  celle-ci  a  la  pudeur  et  a 
1' innocence,  termes  qu'il  contraste  a  celui  de  la  perversion. 
Le  mouvement  de  la  pensee  est  ici  caracterise  de  pervers  par 
1 ' auteur  parce  qu'il  procede  a  partir  d'une  inclusion 
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incorrecte  et  inconvenante .  Par  son  exposition,  par  sa 

publication  la  mort  se  trouve, 

livree  au  morcellement,  a  la  dissolution  du  Dehors  — ce 
qui,  par  un  rapprochement  difficile  a  eviter,  difficile 
a  accepter,  tend  a  laisser  penser  ensemble  1 ' innocence 
mortelle  et  1 ' innocence  sexuelle  dans  leur  inconvenance 
reciproque,  dans  la  perversion  qui  "convient"  a  1 ' une  et 
a  l'autre  (perversion  de  ce  qui  n'est  jamais  droit), 
dans  la  pudeur  que  cette  perversion  requiert  ou  rejette 
(tout  en  la  requerant  tou jours) ,  choses  toutes  deux, 
choses  dites  sales  et  se  decomposant  selon  une  pluralite 
qui  serait  plus  sale  que  toutes  choses  sales  (mais 
pluralite  aussitot  reprise,  offusquee  --comment 
autrement?--  tandis  que  nous  poursuivons  notre  travail 
d' unification  sous  la  necessite  de  parler  et  de  penser 
la  sexualite  comme  unite  des  choses  sexuelles  --tout 
cela  qui  coule,  se  dechire,  se  defait,  sans  aucune 
propriete  ou  appropriation  personnelle--  et  la  mort 
comme  unite  des  effets  mortels) .  (PAD  137) 

L' exposition  publique  a  done  comme  consequence  la  perte  de  ce 

qui  nous  est  propre,  de  ce  qui  nous  appartient,  indiquant 

ainsi  une  disappropriation  qui  aussitot  donne  lieu  a  une 

reappropriation.  La  pensee  blanchotienne  s ' engage  ici  dans  un 

labyrinthe  conceptuel  ou  se  multiplient  et  s ' enchevetrent 

inevitablement  les  lignes  courbes  et  tordues  et  ou  se 

dissimule  petit  a  petit  tout  chemin  fraye  qui  est  cense  mener 

droit  au  bout  et  au  but.  C'est  que  ce  dernier  n'est  plus  en 

vue,  il  se  voile  et  s'ecarte  comme  se  voile  et  s'ecarte  tout 

commencement  ou  origine,  tout  point  de  depart.  A  partir  de 

cette  longue  citation  et  suivant  un  trace  oblique,  nous 

allons  examiner  les  lignes  de  partage  entre  les  concepts  de 

la  pudeur  et  de  la  perversion,  de  la  loi  et  de  son  dehors  ou 

hors-la-loi,  de  la  folie  et  de  la  raison. 

Dans  la  partie  du  fragment  citee  plus  haut,  Blanchot 

insiste  sur  1 ' inevitability  du  caractere  pervers  (incorrect, 
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insense)  qu'acquiert  tout  raisonnement  qui  tache  de  penser  la 
mort  en  la  separant  de  la  vie,  la  plagant  sur  une  scene  qui 
ressemble  a  une  scene  theatrale,  l'isolant,  presupposant  que 
de  loin,  en  spectateurs,  1 '  on  pourrait  facilement  voir  et 
decouvrir  un  spectacle  fascinant  et  prestigieux.  D '  une 
certaine  maniere,  1 ' on  trace  ainsi  une  ligne  ou,  plutot,  on 
etablit  un  site  d' observation  a  partir  duquel  il  deviendrait 
possible  de  contempler  cette  limite  ultime  que  constitue  la 
mort.  Seulement,  les  choses  ne  sont  pas  aussi  simples  ni  les 
deux  territoires  aussi  franchement  tranches.  Cette  facon  de 
considerer  la  mort  en  spectacle  eloigne  evoque  la  pensee 
impossible  et  certes  nullement  innocente  de  1 ' innocence 
sexuelle  et  de  1 ' innocence  mortelle.  Comment  parler 
honnetement  d' innocence,  comment  la  concevoir  dans  son  etat 
pur,  sans  la  contaminer,  la  souiller  et  lui  nuire  du  meme 
geste?  Ainsi  la  pensee  devient-elle  necessairement  perverse 
se  rapprochant  des  relations  dites  "perverses" 
qu'entretiennent  la  pudeur  et  la  perversion.  Cette  derniere 
forme  la  bordure  de  la  pudeur,  son  cadre,  ce  qui  la  delimite 
et  ce  a  quoi  nous  avons  acces  par  le  chemin  fraye  mais 
demeurant  tou jours  infrayable  du  pas  au-dela.  Le  bord 
impudique  qui  encadre  la  pudeur,  Blanchot  y  insiste  et  nous 
ne  pouvons  pas  ignorer  ce  jeu  semantique,  n'est  jamais  droit. 
II  s'agit  done  d'une  cloture  qui  ne  confine  pas  purement  et 
s implement  mais  qui  se  comporte  d'une  maniere  insensee  etant 
donne  que  ses  cotes  sont  formes  par  des  lignes  tordues  qui 
vacillent  et  finissent  ainsi  par  se  replier  et  s ' enf oncer  a 
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1 ' interieur  de  ce  qu'elles  etaient  censees  border,   le 

traversant  et  le  debordant . 

En  general,  nous  ne  parlons  de  perversion  qu'en  termes 

de  pudeur;  par  rapport  a  la  pudeur  done,  la  perversion  est 

tout  ce  que  cette  premiere  exclut  et  expulse  hors  de  son 

champ  semantique.  Elle  constitue  ainsi  une  deviation  de  la 

norme  et  se  trouve  marquee  par  ce  qui  est  d'avance  indique 

comme  delimitation;  la  perversion  est  ainsi  hors-ligne. 

Rejetee,  elle  rejette,  nous  dit  Blanchot,  a  son  tour,  son 

oppose  que  cependant  elle  requiert  a  la  f ois .  Elle  1 ' exige 

done,  ne  peut  s'en  passer,  reclame  son  intervention  qu'elle 

juge  indispensable  pour  sa  definition  et  sa  manifestation. 

Mais  de  cette  maniere,  la  pudeur  se  met  a  la  disposition  de 

la  perversion  et  son  territoire  est  requisitionne  au  profit 

de  celle-ci.  Une  fois  envahi,  cet  espace  perdu  devient  lui- 

meme  pervers,  contamine  par  ce  qu'il  inclut  incorrectement , 

tout  en  l'excluant.  Un  mouvement  etrange  se  dessine  ainsi, 

qui  transforme  le  requisitoire  de  la  pudeur  en  requete  et 

requis  du  travail  de  la  perversion.  D'une  maniere  paradoxale 

done,  si  la  perversion  constitue  une  limite,  celle-ci  "ne 

saurait  s'inscrire  qu '  a  partir  de  son  f ranchissement  --le 

franchissement  de  1 ' inf ranchissable--  et  a  partir  de  la 

interdite."   (PAD     66)   Le  jeu  de  1  '  interdit  et  de  la 

transgression  obeit  a  une  certaine  loi  que  Blanchot  a  enoncee 

ainsi: 

il  faut  qu'il  y  ait  franchissement  pour  qu'il  y  ait 

limite,  mais  seule  la  limite,  en  tant 

qu' inf ranchissable,  appelle  a  franchir,  affirme  le  desir 
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(le  faux  pas)  qui  a  tou jours  deja,  par  le  mouvement 
imprevisible,  franchi  la  ligne.  (PAD  38) 

La  pensee  blanchotienne  de  la  limite  et  de  sa  transgression 

s ' inscrit  dans  la  tradition  nietzscheenne  du  depassement 

laquelle  a  influence  et  s'est  transformee  dans  les  ecrits  non 

seulement  de  Blanchot  mais  aussi  de  Bataille  et  de  Heidegger. 

D'apres  Bataille,   "la  transgression  n'est  pas  la 

negation  de  l'interdit,   mais   elle   le  depasse  et   le 

complete."8  Ici  la  transgression  suit  et  poursuit  l'interdit 

et  il  suffit  qu'elle  passe  outre  pour  que  celui-ci  se  forme, 

se  confirme  et  s'installe  comme  tel  apres  son  depassement 

constitutif.  II  semble  alors  que  la  boucle  se  referme  apres 

avoir  ete  brisee  pour  former  un  maillon  de  la  chaine  qui  se 

compose  par  le  noeud  de  l'interdit,  1' effraction  tranchante  de 

celui-ci   et,   finalement,   son  inauguration  par  cette 

derniere.  Foucault  a  vu  dans  ce  jeu  d' interdependance  entre 

la  limite  que  constitue  l'interdit  et  sa  transgression  un 

rapport  en  vrille  ou  la  limite  se  deplace  et  accompagne 

infiniment  sa  rupture  qui  ne  s'accomplit  ainsi  jamais. ' 

Cependant,  Bataille  s ' ecarte  de  Blanchot  en  ce  que  ce  premier 

voit  dans  cette  conception  transgressive  de  l'interdit  le 

mouvement  de  la  releve  (Aufhebung)    hegelienne  signifiant  le 

depassement  de   l'interdit  qui   finit  pourtant  par   le 

maintenir.  Pour  Blanchot,  le  mouvement  de  la  transgression 

s'immobilise  immediatement ,  avant  meme  qu'il  ne  commence,  car 

le  pas  qui  s ' approche  de  la  ligne  interdite  est  aussi  celui 

qui  s'eloigne  d'elle  en  reculant,  frappe  d'interdit.  La 

prohibition  et  sa  transgression  ont  lieu  en  meme  temps,  car 
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le  pas  s'ecrit  a  la  fois  comme  le  "faut  pas"  qui  cree  la 
limite  interdite  et  le  "faux  pas"  qui  1' efface.  C'est 
pourquoi  la  limite  est  "hors  de  tout  ' il  y  a' ."  (PAD  66)  Qui 
de  plus  est,  avec  le  retrait  du  present  il  n'y  a  plus  un 
temps  pour  que  l'interdit  se  prononce  et  pour  qu'ensuite  sa 
transgression  s'annonce  et  s ' accomplisse.  Les  sens  illimites 
du  pas  et  de  1' expression  "pas  au-dela"  mettent  en  place  "un 
jeu  semantique  [qui]  nous  donne  un  glissement  de  sens,  mais 
rien  a  quoi  nous  puissions  nous  fier  comme  a  une  reponse  qui 
nous  contenterait . "  (ED  33)  A  cette  indecidabilite  fonciere 
s'ajoute  la  marque  du  neutre,  son  jeu  qui  demarque  et 
"neutralise  jusqu'a  cette  ligne  de  demarcation  qu'il  ne 
saurait  etre  question,  la  f ranchissant ,  de  franchir."  (PAD 
106)  Cette  neutralisation,  affirme  Blanchot,  "evoque  (ne  fait 
qu'evoquer)  le  mouvement  de  1 ' Aufhebung,  mais  s'il  suspend  et 
retient,  il  retient  seulement  le  mouvement  de  suspendre 
[...]."  (PAD  105-6)  Dans  sa  pensee  du  pas  comme  pas  retourne 
dont  les  significations  s ' enlacent  pour  former  un  nceud 
gordien,  Blanchot  rejoint  jusqu'a  un  certain  point  le  projet 
heideggerien  expose  dans  tiber  die  Linie  (De  la  Ligne)  essai 
surnomme  d'ailleurs  "traite  du  nihilisme. "*0 

Ce  texte  constitue  la  reponse  de  Heidegger  a  une  lettre 
de  Jiinger  portant  le  meme  titre  que  les  deux  auteurs 
entendent  dif  f  eremment .  Si  Jiinger  fait  une  etude 
topographique  du  passage  au-dela  de  la  ligne,  du  trans 
lineam,  Heidegger  propose  au  contraire  une  topologie  du  de 
linea,    une  recherche  du  site  de  la  ligne,  recusant  ainsi  la 
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possibility  de  f ranchissement  de  celle-ci.  Ce  dernier 
soutient  alors  que  le  depassement  ( Uberwindung)  du  nihilisme 
consiste  dans  1  '  appropriation  ( Verwindung)  de  la 
metaphysique,  ce  qui  se  traduit  par  1 ' appropriation  de 
l'oubli  de  l'etre,  appropriation  sur  laquelle  repose 
1' essence  du  nihilisme.  Heidegger  remarque  alors  que  le 
chemin  qui  mene  a  1 ' entree  dans  1' essence  du  nihilisme  a  tous 
les  aspects  d'un  retour.  II  ne  s'agit  done  pas  de  traverser 
la  ligne  qui  constitue  la  limite  du  nihilisme,  car  celle-ci, 
au  lieu  de  former  un  trait  lineaire,  se  replie  et  s'enroule 
sur  elle-meme.  Ned  Lukacher11  traduit  le  terme  de  Verwindung 
par  une  torsion  decisive  de  la  ligne  qui  effectue  une 
restitution  de  la  dissimulation  de  l'fitre.  Ainsi,  d'apres  ce 
dernier,  "'Verwindung'  is  the  name,  not  for  overcoming 
logocentrism,  but  for  breaking  the  concealed  semantic  field 
of  certain  words,  not  for  falsely  claiming  to  have  undone 
concealment,  but  for  unconcealing  the  insurmountability  of 
concealment."  (253)  Le  mouvement  de  la  transgression  est  done 
un  faux  mouvement  inadequat  qui  "ne  transgresse  pas  la  loi 
mais  l'emporte  avec  elle."  (PAD  139)  II  ne  fait  que  reveler 
1 ' impossibility  de  son  accomplissement  et  se  prendre  dans  une 
limite  "interdite  de  par  la  transgression  ou  infranchissable 
si  ou  des  que  deja  franchie  et  aussitot  et  en  meme  temps 
detournee  de  tout  f ranchissement  (de  toute  franchise)."  (PAD 
80)  Cette  limite  affichant  son  manque  de  droiture  et  de 
linearite  se  dissimulant  dans  son  eloignement  ne  peut  etre 
arretee;  ni  situee  ni  situable,  elle  ne  connait  pas  de  terme 
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et  donne  lieu  a  une  seule  et  ultime  injonction:  "Parle    sur 

l'arrete   --ligne  d' instabilite--   de  la  parole."     {PAD   184)  Tel 

est  1 ' ordre  ou  plut6t  la  requete  formulee  egalement  par  la 

perversion  ligne  vacillante  qui  limite  la  pudeur.  Cette 

derniere  finit  ainsi  par  trebucher  sur  ce  bord  tranchant,  se 

prendre  dans  les  filets  tendus  de  sa  limite  qu'elle  tache  de 

definir  sans  fin. 

La  perversion,  puisqu'elle  constitue,  comme  nous  1 ' avons 

montre  plus  haut,  une  limite  tordue,  finit  par  gauchir, 

detourner  et  deplacer  ce  qu'elle  delimite  en  1 ' invaginant ,  en 

creant  une  poche  d' exteriorite  a  l'interieur,  destabilisant 

celui-ci.  La  frontiere  qui  separait  done  le  dedans  du  dehors 

suivant  un  mouvement  d' oscillation,  se  soustrait.  Aussitot 

tracee,  elle  se  retracte.  Voici  comment  Derrida  circonscrit 

le  dedoublement  de  la  bordure: 

le  bord  apparemment  externe  d'une  cloture,  loin  d'etre 
simple,  simplement  externe  et  circulaire,  selon  la 
representation  philosophique  de  la  philosophie,  ne  fait 
signe  au-dela,  vers  le  tout  autre,  qu'en  se  dedoublant, 
se  faisant  "representer, "  replier,  re-marquer  a 
l'interieur  de  la  cloture,  du  moins  dans  ce  que  la 
structure  produit  comme  effet  d' interiorite .  Mais  e'est 
precisement  cet  effet  de  structure  qui  se  deconstruit 
ici.  {Parages   146) 

Le  dedoublement  et  reploiement  de  la  limite  finit  ainsi  par 

deconcerter  1' edifice  de  la  pensee  dif ferentielle  tel  que 

nous  le  connaissons.  Nos  principes  de  dif f erenciation,  de 

definition  et  de  delimitation  des  champs  conceptuels  se 

voient  ebranles .   II  n'est  plus  possible  de  diviser, 

classifier  et  categoriser  selon  les  lois  et  la  certitude 

d'une  pensee  essentiellement  dualiste  qui  etablit  des 
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hierarchies,  des  termes  premiers  en  position  de  force 
auxquels  s ' opposeraient  leurs  contraires  (que  d'ailleurs  ces 
concepts  premiers  determinent) ,  ni  d'aboutir  par  la  a  quelque 
unification  ou  synthese.  Les  rapports  d'hierarchie  que 
caracterisait  ce  systeme  d' oppositions  binaires  se  voient 
inverses,  1 ' on  pourrait  meme  dire,  annules,  donnant  lieu  a 
une  eternelle  repetition  de  difference  de  forces;  nous  ne 
sommes  plus  en  mesure  de  decider,  en  ce  qui  concerne  la 
perversion  et  la  pudeur,  lequel  de  ces  deux  termes  borde  et 
delimite  1' autre.  Toute  comprehension  de  la  pudeur  comprend 
d'un  meme  coup,  tout  en  l'excluant,  sans  la  comprendre  done, 
la  perversion  et  vice-versa. 

Tel  etait  le  cas,  souvenons-nous ,  de  la  vie  et  de  la 
mort  a  propos  desquels  Blanchot  remarquait  qu'il  etait 
impossible  de  savoir  si  la  mort  constituait  la  limite  de  la 
vie  ou  si,  au  contraire,  la  vie  n" etait  pas  ce  que  la  mort 
avait  pour  limite.  Si  la  mort,  1 ' etre  mort  participe  au 
langage  regi  par  1 ' etre  sans  totalement  y  appartenir,  la 
folie  est  egalement  tou jours  definie  par  rapport  a  la  raison 
et  se  constitue  comme  une  question  prononcee  par  celle-ci, 
comme  une  rencontre  de  la  raison  et  de  ce  qu'elle  ne  peut 
tolerer;  elle  devient  alors  l'au-dela  auquel  on  ne  peut  avoir 
acces,  dans  lequel  on  ne  peut  passer:  "La  folie  signifie 
alors:  personne  ne  depasse  le  seuil,  sauf  par  folie,  et  la 
folie  est  le  dehors  qui  n'est  que  le  seuil."  (PAD   166) 

Une  fois  de  plus  nous  sommes  amenes  a  constater  qu'il 
devient  impossible  de  trancher,  de  faire  un  don  de  la  limite 
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a  un  "etat"  plutot  qu ' a  1' autre,  de  decider  avec  certitude 
lequel  des  deux  concepts  est  le  premier  et  lequel  vient  en 
position  seconde.  L ' un  engendre  1' autre,  a  besoin  de  1 ' autre 
pour  s'y  substituer.  Desormais,  les  deux  se  trouvent 
inextricablement  imbriques,  et  "ne  se  delimitent  plus  [mais] 
se  f ragmen  tent . "  (PAD  92)  Le  dedans  donne  lieu  en  mime  temps, 
du  meme  pas,  au  dehors  et  c'est  le  "domaine"  liminaire  et 
sinueux  de  l'ob-scene,  de  la  limite  qui  s'enroule,  se  replie 
et  vacille  entre-deux.  Etrange  limite  qui,  menant  fatalement 
a  1 ' emboitement  du  dehors  dans  le  dedans,  dessine  un 
territoire  qui  ne  presente  ni  un  effet  d' interiorite  ni  un 
effet  d' exteriorite,  ni  un  point  de  commencement  ni  une  fin. 
Espace  instable  marque  et  trace  par  le  neutre  qui  "ne  fait 
peut-etre  que  recueillir  cette  perversite  de  1 ' autre  en  la 
rendant  encore  plus  perverse  par  1 ' ombre  qui  la  recouvre  sans 
la  dissiper,  sans  parvenir  a  une  vraie  negation  [...]  capable 
de  repos  ou  de  clarte."  (PAD  104)  Le  neutre,  nous  dit 
Blanchot,  fait  ressortir  et  donne  a  saisir  "1" autre  de 
1' autre,  le  non-connu  de  1' autre,  son  refus  de  se  laisser 
penser  comme  1 ' autre  que  1 ' un  et  son  refus  d'etre  seulement 
1' Autre  ou  encore  1'  'autre  que.'"  (PAD  105)  Dans  la 
juxtaposition  d'une  affirmation  et  d'une  serie  de  negations, 
le  neutre  met  a  1 '  oeuvre  ce  qui  est  nomme  oeuvre  du 
desoeuvrement,  concept  qui,  selon  les  mots  de  Blanchot  meme, 
echappe  a  la  conceptualisation. 

Le  desoeuvrement,  autrement  dit  1 '  absence  d' oeuvre,  est 
muree  dans  1' oeuvre  qu'elle  vient  hanter,  demontant  son  cadre 
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de  livre,  effacant  ses  marges  et  signalant  la  rencontre  de 
l'ceuvre  avec  son  dehors,  rencontre  qui  1 '  ouvre  a  ce  dernier 
et  qu'elle  ne  fait  que  citer  et  re-citer,  incluant  ainsi 
cette  exteriorite,  "se  contentant  de  la  contenir  sans  la 
contenir  (la  transformer  en  contenu) . "  (EI   630) 

Notes 


1  Pour  les  oeuvres  de  Maurice  Blanchot  les  sigles  suivants  ont 
ete  etablis: 


L'Ecriture  du  desastre 
L'Espace  litteraire 
Le  Livre  a  venir 
L' Entretien  infini 

PAD:    Le  pas  au-dela 

PF:    La  part  du   feu 


ED 
EL 
LV 
EI 


2  Voir  1' article  de  Steven  Ungar,  "Parts  and  Wholes: 
Heraclitus/Nietzsche/Blanchot"  Sub- Stance  14  (1976):  126-141. 
Ungar  ecrit  a  propos  de  l'ecriture  f ragmentaire:  "as  the 
ultimate  characterization  of  writing,  the  fragmentary  hovers 
along  the  extreme  limit  between  the  intelligible  and  the 
unintelligible  -the  pas  in  Le  pas  au—dela  simultaneously  a 
prohibition  against  and  a  step  beyond."  (138) 

3  Voir  Emile  Littre.  Dictionnaire    de    la    Langue    Frangaise 
(Paris:  Gallimard  et  Hachette,  1965-1967). 

4  Voir  T.  G.  Tucker.  Etymological     Dictionary     of     Latin 
(Chicago:  Ares  Publishers,  Inc.,  1985). 

5  Voir  A.  Ernout,  A.  Meillet.  Dictionnaire  Etymologique  de  la 
Langue  Latine    (Paris:  Klincksieck,  1967). 

6  Sur  les  sens  des  mots  grecs,  voir  Emile  Boisacq. 
Dictionnaire  Etymologique  de  la  Langue  Grecque  (Heidelberg: 
Carl  Winter  Universitatsyerlag,  1950)  et  aussi,  Pierre 
Chantraine.  Dictionnaire  Etymologique  de  la  Langue  Grecque 
(Paris:  Klincksieck,  1968). 

7  Voir  l'ouvrage  de  Jacques  Derrida,  Parages  (Paris:  Galilee, 
1986)  143,  entierement  consacre  a  Maurice  Blanchot. 

8  Voir  Georges  Bataille,  CEuvres  Completes,  vol.  10  (Paris: 
Gallimard,  1987)  67. 
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9  Voir      1' article     de     Michel      Foucault,       "Preface      a      la 
transgression"    Critique   195-6    (1963):    751-69.    Voir   aussi    la 
discussion     de     Joseph     Libertson     de     cet     article     dans: 
Proximity:    Levinas,     Blanchot,     Bataille    and    Communication, 
(The  Hague:    Martinus  Nijhoff   Publishers,    1982)    66-67. 

10  Voir    Martin    Heidegger.     Questions    I.     Trad.     Henri    Corbin 
(Paris:    Gallimard,    1968)    197-252. 

11  Voir  l'article  de  Ned  Lukacher,  "The  'Demolition  Artist': 
Nihilism,  Textuality,  and  Transference  in  the  Work  of  Ernst 
Junger  and  Maurice  Blanchot"    Boundary  2   10.3    (1982)    251-269. 


DE  PARAGES  EN  PARERGA:  UN  DECONCERTANT  MOUVEMENT  DE 

"PARALYSE" 


Dans  une  tentative  d'etablir  une  premiere  definition  du 
concept  de  l'ob-scene  nous  avons  scrute,  dans  le  cadre  du 
chapitre  precedent,  la  pensee  blanchotienne  de  la  limite,  ce 
qui  nous  a  mene  a  remarquer  une  ligne  de  demarcation  qui, 
aussitot  marquee,  se  de-marque.  La  limite  blanchotienne, 
affichant  la  presence  de  sa  seule  absence,  finit  toujours  par 
de-limiter  tout  territoire  qu'elle  etait  censee  delimiter, 
autrement  dit,  circonscrire .  L'effacement  ou  retrait  de  la 
ligne  aussitot  tracee  aboutit  alors  a  une  indecidabilite 
fonciere  des  lieux  par  ou  celle-ci  passe,  ainsi  qu '  a  une 
confusion  entre  les  territoires  des  champs  conceptuels 
qu'elle  devrait  en  premier  lieu  separer,  puis  constituer  dans 
leur  etat  pur. 

D'apres  Blanchot,  tout  champ  conceptuel  se  caracterise 
par  une  ouverture,  voire,  par  une  embouchure  qui  1 ' expose  a 
son  dehors;  ce  dernier  entre  en  jeu  des  l'etape  de  la 
conception  du  concept  creusant  ainsi  une  poche  d' exteriorite 
a  l'interieur  de  sa  structure.  Se  trouvant  dans  cet  etat  de 
proximite,  le  dedans  et  le  dehors  vacillent,  coupes  par  une 
ligne  d' instability. 

Pourtant  Blanchot  ne  se  contente  pas  de  noter  simplement 
1 ' imbrication  inextricable  de  deux  concepts  contraires ;  il 
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arrive  meme  a  suggerer  la  primaute  du  dehors  sur  le  dedans, 

par  exemple,  du  hors-la-loi  sur  la  loi,  de  la  transgression 

sur  l'interdit,  effectuant  ainsi  un  renversement  de  1 ' ordre 

hierarchique  etabli : 

la  transgression  --la  decision  de  manquer  a  ce  qui  ne 
saurait  exister--  precede  la  promulgation  de  l'interdit, 
la  rendant  alors  possible,  comme  si  la  limite  ne  devait 
etre  franchie  que  pour  autant  qu'elle  est  impossible  a 
franchir  et  se  revele  alors  infranchissable  par  le 
franchissement  meme.  (L 'Ami tie   321) 

Dans  sa  consideration  de  1 ' atopie  de  la  ligne,  Blanchot  ne  se 

limite  pas  aux  seuls  exemples  de  la  transgression  et  du 

frayage  co-substantiel  a  1 ' inf rayable;  sa  pensee  s ' etend  au 

questionnement  du  texte  litteraire  en  tant  que  tel  et  a  la 

relation  de  ce  dernier  au  commentaire  dit  critique.  C'est 

justement  sur  cette  distinction  entre  l'oeuvre  et  la  theorie 

litteraire  que  nous  nous  proposons  de  nous  arreter,  admettant 

que  la  theorie  forme  d'une  certaine  maniere  le  cadre  du  texte 

qu'elle  est  appelee  a  considerer. 

Dans  le  chapitre  de  L'Entretien  infini  portant  le  titre 
"Le  pont  de  bois,"  Blanchot  s ' interroge  sur  le  concept  du 
commentaire  critique,  sur  ce  qui  le  provoque  et  le  determine, 
enfin,  sur  ce  qu'est  un  commentaire  ainsi  que  sur  les  raisons 
de  son  existence. 

Depuis  1 ' interpretation  du  mythe  des  Sirenes  dans  Le 
Livre  a  venir,  Blanchot  n'a  cesse  d'etre  fascine  par  le 
defaut  que  le  chant  inhumain  de  ces  creatures  monstrueuses 
faisait  transparaitre,  defaut  constitutif  de  la  beaute  meme 
de  cette  melodie  etrange.  Dans  "Le  pont  de  bois"  et  selon  les 
specifications  de  Blanchot  meme,  le  propre  du  commentaire  est 
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le  fait  qu'il  vient  repeter  "la  repetition  qui  fonde 

[l'oeuvre]  comme  oeuvre  unique."  (EI   570)  Par  cette  repetition, 

1' analyse  que  produit  le  commentaire  ne  fait  que  redire  le 

manque  de  parole,  c ' est-a-dire,  ce  que  l'oeuvre  a  passe  sous 

silence.  C'est  a  partir  de  ce  defaut,  de  ce  manque  interne 

dont  l'oeuvre  fait  preuve  que  la  parole  critique  se  prononce; 

cette  derniere  semble  etre  nouvelle,  mais,  en  verite  tel 

n'est  pas  le  cas .  D'une  part  elle  parait  nouvelle,  d' autre 

part  elle  se  confond,   du  meme  coup,   avec  la  parole 

silencieuse  de  l'oeuvre  qu'elle  pretend  combler;  l'oeuvre  se 

definit  alors  par  rapport  au  commentaire  comme  "n'  [etant] 

complete  que  s ' il  lui  manque  quelque  chose,  manque  qui  est 

son  rapport  infini  avec  elle-meme,  plenitude  sur  le  mode  du 

defaut."  (EI   572)  L'espace  de  l'oeuvre  done,  devient  un  espace 

hybride  ou  deux  paroles  differentes  passent  sans  cesse  1 ' une 

dans  1' autre,  se  croisant  a  1' infini: 

II  semble  que  [l'oeuvre]  detienne,  comme  son  centre,  le 
rapport  agissant  et  ineclaire  de  ce  qu'il  y  a  de  plus 
" inter ieur"  et  de  plus  "exterieur, "  de  1 ' art  qui  met  en 
jeu  une  dialectique  et  de  la  dialectique  qui  pretend 
englober  l'art,  c' est-a-dire  qu'elle  detiendrait  le 
principe  de  toute  ambiguite  et  l'ambiguite  comme 
principe  (l'ambiguite:  la  difference  de  l'identique,  la 
non-identite  du  meme) ,  principe  de  toute  langue  et  du 
passage  infini  d'un  langage  a  un  autre,  comme  d'un  art 
a  une  raison  et  d'une  raison  a  un  art.  (EI   579) 

Cette  alternance  incessante  et  repetitive  de  ce  qui  est 

habituellement  considere  comme  intrinseque  a  l'oeuvre  avec  ce 

qui  forme  son  dehors  a  pour  consequence  un  virement  radical 

de  toute  perspective  critique;   il  devient  dorenavant 

impossible  de  detacher  la  critique  de  l'oeuvre,  de  faire  la 

distinction  entre  objet  contemple  et  sujet  contemplant .  D'une 
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certaine  maniere,  les  deux  categories  d'oeuvre  d'art  et  de 

critique  de  cette  oeuvre  s ' ef f ondrent ;  leur  ef fondrement 

semble  avoir  lieu  avant  meme  leur  constitution.  Blanchot 

insiste  encore  sur  cet  etat  de  confusion,  d' entrelacement  de 

concepts  dans  un  fragment  du  Pas     au-dela.     Cette  fois  il 

s'agit  de  la  separation  impossible  entre  ecriture  et  parole, 

mort  et  mourir: 

Si  nous  pouvons,  par  une  reduction  ou  une  dissidence 
preliminaire,  separer  mort  et  mourir,  parole  et 
ecriture,  nous  obtiendrions,  fut-ce  a  grands  frais  et  a 
grand-peine,  une  sorte  de  calme  theorique,  de  bonheur 
theorique,  ce  calme  et  ce  bonheur  que  nous  accordons,  au 
fond  de  leur  tombe  heureuse,  aux  grands  morts  --les 
morts  sont  tou jours  momentanement  grands--  qui  sont 
aussi,  et  comme  par  excellence,  les  figures  marquantes 
ou  les  supports  de  la  theorie .  L ' enchevetrement ,  ce 
reseau  mal  ordonne  de  la  parole  et  de  1' ecriture,  ne 
peut  etre  tranche  qu'a  condition  d'etre  chaque  fois 
restaure  et  meme  rendu  plus  difficile  a  demeler  par  la 
pratique  (impraticable,  souveraine,  aveugle,  pitoyable 
dans  tous  les  cas)  de  1' ecriture  qui  ne  sait  qu'apres 
coup,  ne  le  sachant  jamais  que  d'un  savoir  d'emprunt, 
que  le  nceud  par  elle  fut  tranche,  alors  qu'il  n'etait 
pas  encore  noue,  et  que  c'est  cette  violence  decisive  de 
la  pratique  qui  seule  en  fit  un  noeud  gordien.  C'est  done 
cette  violence  tranchante,  preliminaire,  de  1' ecriture, 
qui  assure,  effet  fortement  ironique,  1 'unite  ecriture- 
parole  en  permettant  de  la  lire  en  ces  deux  termes 
(comme  un  livre  ouvert,  avec  sur  une  page  un  texte  dit 
de  traduction  et  sur  1' autre  page  le  meme  texte  dit 
original,  sans  qu'on  puisse  jamais  decider  de  quel  cote 
l'un  de  quel  cote  1' autre,  ni  meme  qu'il  s'agit  d'un 
texte  en  deux  versions,  tant  identite  et  difference  se 
recouvrent) ,  dualite  qu'elle  defait  chaque  fois  en 
dormant  lieu  a  une  parole  plus  rusee.  (PAD  127-28) 

Les  reflexions  de  Blanchot  que  nous  venons  d'exposer  ici 

entrent  etrangement  en  rapport  avec  un  autre  commentaire 

critique:  celui  de  Jonathan  Culler  qui  commente  1 ' oeuvre  de 

Jacques  Derrida  "Parergon, "  qui  constitue  a  son  tour  un 

commentaire  critique  de  la  Troisieme    Critique    de  Kant  qui 

n'est  qu'une  critique  ou  plutot  un  discours  philosophique  sur 
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le  jugement  esthetique.  Culler  ecrit  done  dans  son  ouvrage  On 

Deconstruct  ion   a  propos  des  consequences  critiques  du  concept 

de  1 ' invagination  developpe  par  Derrida: 

This  is  a  paradoxical  situation:  [the  critics]  are 
outside  when  their  discourse  prolongs  and  develops  a 
discourse  authorized  by  the  text,  a  pocket  of 
externality  folded  in,  whose  external  authority  derives 
from  its  place  inside.  But  if  the  best  examples  of 
metalinguistic  discourse  appear  within  the  work,  then 
their  authority,  which  depends  on  a  relation  to 
externality,  is  highly  questionable:  they  can  always  be 
read  as  part  of  the  work  rather  than  a  description  of 
it.  In  denying  their  externality  we  subvert  the 
metalinguistic  authority  of  the  critic,  whose 
externality  had  depended  on  the  folds  that  created  this 
internal  metalanguage  or  pocket  of  externality.  The 
distinction  between  language  and  metalanguage,  like  the 
distinction  between  inside  and  outside,  evades  precise 
formulation  but  is  always  at  work,  complicating  itself 
in  a  variety  of  folds.  (199) 

C'est  a  ce  point  que  1 '  etude  de  deux  ouvrages  par  Jacques 

Derrida,   intitules  Parages    et  La     Verite     en     Peinture,^- 

s1 impose.  Les  deux  ouvrages  mentionnes  nous  paraissent 

indispensables  a  la  comprehension  du  concept  du  cadre,  du 

rapport  entre  le  dedans  et  le  dehors  d'une  oeuvre  ainsi  que  de 

la  notion  de  l'ob-scene.  Dans  un  premier  temps  done  nous 

allons  suivre  la  "regie"  suivante  de  dereglement  a  laquelle 

obeit  tout  systeme,  telle  que  celle-ci  est  notee  par  Geoffrey 

Bennington: 

[T]out  systeme  exclut  ou  expulse  quelque  chose  qui  ne  se 
laisse  pas  penser  dans  les  termes  du  systeme,  et  se 
laisse  fasciner,  aimanter  et  controler  par  cet  exclu, 
transcendantal  de  son  transcendantal .  (262) 

Et  Bennington  de  continuer  que  la  lecture  derridienne 

consiste  a  rechercher  et  a  decouvrir  des  termes  ou  concepts 

qui,  tout  en  etant  exclus  par  le  discours  philosophique, 

reussissent  a  commander,  a  fasciner  ce  discours  excluant 
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depuis  un  certain  dehors.  La  loi  sur  laquelle  est  bati  tout 

systeme,  fondation  qui  expulse  tout  ce  qui  ne  fait  pas  partie 

integrante  de  son  fonds,  vient  ainsi  a  tomber  sous  la 

fascination  de  ce  qu'elle  interdit  et  rejette,  de  son  hors- 

la-loi  qui  la  tente  et  vers  lequel  elle  fait  un  pas.  D'apres 

Derrida,  tout  systeme  de  pensee  se  trouve  ainsi  paralyse   par 

son  dehors;  sur  ce  concept  de  paralyse  viennent  se  greffer 

ceux  du  parasitage  qui  implique  1 ' invagination  chiasmatique 

des  bords,  de  1 ' entrelacement  et  enfin  de  la  stricture.  Nous 

allons  done  examiner  comment  ces  notions  se  developpent  l'une 

par  rapport  a  1 ' autre . 

Lors  d'une  interview  publiee  dans  la  revue  Digraphe, 2 

Jacques  Derrida  s'arrete  pour  se  demander  si  le  fait  de 

tomber  en  arret  sur  un  mot  puis  de  vouloir  arreter  les 

trajectoires  de  sens  de  tous  les  mots  (d'une  question,  ici) 

leverait  le  soupcon  chez  son  interviewer  qu'il  fait  tout  pour 

la  paralyse   de  l'entretien.  Mors,  il  continue  en  arretant  ce 

terme  qu'on  ne  trouve  pas  dans  le  dictionnaire: 

Paralyse   est  un  nom   nouveau  qui  me  sert  (ailleurs,  dans 
Pas)    pour  annoncer  un  certain  mouvement  de  fascination 
(fascinant  fascine)  qui  analyse  lui-meme  ce  qui  empeche 
et  provoque  a  la  fois  le  pas  de  desir  dans  le  labyrinthe 
qu'il  est,  lui,  pas.  (89) 

Cette  definition,  tres  claire  a  premiere  vue,  finit  par  nous 

arreter  ou  ce  sont  plutot  les  pas  qui  la  parcourent  qui  nous 

arretent  et  demandent  une  analyse . 

Nous  avons  appris  a  remarquer,  depuis  Le  Pas  au-dela   de 

Blanchot  et  le  chapitre  de  Parages   intitule  "Pas"  de  Derrida, 

ce  qui  dans  le  langage  courant  passait  inapercu  et  ne  donnait 
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pas  lieu  a  confusion,  c '  est-a-dire,  le  double  sens  du  mot 

"pas"  qui  enferme  en  lui,  a  la  fois,  le  mouvement  de  la 

marche  et  sa  negation.  Pas  done,  qui,   faisant  un  pas, 

s '  entrave  de  son  pas.  Un  pas  qui  avance,  1 '  autre  qui  s'y 

accroche  et  s'y  emmele  d '  un  croche-pied.  Le  pas,  tel  un 

aimant  attire  irresistiblement  son  pole  contraire  qui  en  fait 

toujours  deja  inextricablement  partie.   Avance  piegee 

d* avance.  Faux  pas  du  desir,   transgression,  qui  vient 

repondre  d'une  facon  simultanee  au  "faut-pas"  de  l'interdit 

lequel  l'appelle  depuis  toujours,  car  toute  prohibition  exige 

sa  transgression  pour  qu'elle  y  ait  lieu,  pour  qu'elle 

s'installe  en  tant  que  telle.  Seulement,  a  cause  de  ce  besoin 

pervers  elle  n" arrive  jamais  a  se  former  "en  tant  que  telle," 

c ' est-a-dire,  dans  toute  sa  purete.  Loi  done,  qui  ne  peut  se 

passer  de  son  hors-la-loi.  C'est  cet  etat  d ' imbrication 

desavouee  et  inavouable  qui  constitue  le  "topos"  de  la 

paralyse,     traduisant  cette  fascination  des  forces  et  leur 

moment /mouvement : 

cette  paralyse  n'interdit  rien,  elle  fait  mouvement,  le 
faux  mouvement  qui  procede  selon  le  faut-pas  du  desir  et 
franchit  la  limite:  celle-ci,  "en  tant 

gu ' infranchissable,    appelle  a  franchir,    affirme  le  desir 
(le  faux  pas)    qui   a   toujours  deja,   par  le  mouvement 
imprevisible  franchi   la   ligne."    (PAR   79) 

Nous  citons  ici  Derrida  qui  cite,  a  son  tour,  Le  Pas   au-dela 

de  Blanchot;  citation  de  la  citation  ou  s ' emboitent  et 

s ' echangent  les  pas,  le  faux  pas  du  desir  se  transformant  en 

faut-pas,  c' est-a-dire  en  desir  interdit,  desir  de  l'interdit 

(dans  le  double  sens  du  genitif ) .  Puisque  Blanchot  se  trouve 

a  proximite,  citons  encore:  "II  n'y  aurait  limite  que  si  la 
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limite  est   franchie,   revelee   inf ranchissable  par   le 

franchissement . "  [EI   634)  L'on  pourrait  ainsi  resumer  le  faux 

mouvement  que  fait  la  paralyse  et  a j outer  que  ce  dernier  dit 

a  peu  pres  ceci:  le  pas  qui  rend  ce  mouvement  possible,  etant 

toujours  double,   le  contamine  aussitot  d' immobilite;  en 

d'autres  termes,  la  ligne  de  delimitation  ne  se  concoit  qu'a 

partir  de  sa  possibility  d'etre  franchie  par  ce  pas  du 

franchissement  transgressif ,  franchissement  aussitot  rendu, 

par  le  double  sens  du  pas,  inf ranchissable,  illicite,  frappe 

d' interdiction. 

Cependant,  il  parait  etrange  sinon  paradoxal  d' avoir 

choisi  justement  ce  mot  de  paralyse  pour  signifier  une  sorte 

de  mouvement,  meme  s'il  s'agit  d'un  faux  mouvement  desespere 

et  incomplet,  la  ou  l'on  entend  et  s" attend  a  un  arret,  a  une 

immobilite  complete,  si  l'on  s ' attache  a  la  signification 

courante  de  la  paralysie.  Mais  on  ne  reste  pas  longtemps  sur 

ce  paradoxe  puisque  Derrida  le  dissout  "ecrivant  sur  le  dos 

d'une  carte  postale"^  d'un  ton  de  faux  pedant: 

la  paralyse,  ca  ne  signifie  pas  qu'on  ne  peut  plus 
bouger  ni  marcher,  mais,  en  grec  s'il  te  plait,  qu'il 
n'y  a  plus  de  lien,  que  toute  liaison  a  ete  denouee 
(autrement  dit,  bien  sur,  analysee)  et  qu'a  cause  de 
cela,  parce  qu'on  est  "exempte, "  acquitte  de  tout,  rien 
ne  va  plus,  rien  ne  tient  plus  ensemble,  rien  n'avance 
plus.  II  faut  du  lien  et  du  noeud  pour  faire  un  pas. 

(138-39) 

La  paralyse  qu'est  le  mouvement  du  pas,  mettant  un  pas  dans 

1' autre,  defait  tout  lien  d' opposition  puisque  le  pas  de  la 

negation  ne  se  tient  plus  devant  le  pas  de  la  marche  ni  hors 

de  lui,  mais  en  lui  sans  pourtant  en  faire  partie  integrante, 

sans  qu'il  soit  transforme  en  contenu.  Par  consequent,  les 
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deux  pas,  arrivant  a  signifier  le  mouvement  de  1 ' avance  qui 

tombe  tout  de  suite  en  arret,   ne  se  succedent  ni  ne 

reussissent  a  former  un   pas.  lis  ne  peuvent  se  nouer  et  se 

manifestent  toujours  dans  1 ' etat  du  noeud  toujours  deja 

denoue .  Au  contraire,  leur  mise  en  mouvement  simultanee  ne 

laisse  ni  le  temps  pour  qu '  un  enchainement  ait  lieu  ni 

l'espace  pour  qu'un  rapport  quelconque  s'y  etablisse.  Pas  le 

moindre  relais  de  l'un  a  1 ' autre  qui  se  trouvent  alors  dans 

un  rapport  "sans  rapport,"  c ' est-a-dire,  dans  un  rapport 

marque  "du  tout  autre  qui  1 ' ecarte  de  lui-meme."  (PAR  90) 

Des  rapports  dif f erentiels  traditionnels  d' opposition, 

laquelle  se  dissout  pour  donner  lieu  a  la  synthese  d'un 

nouveau  concept  etant  "delies,"  il  ne  reste  que  l'attrait  de 

l'etrangete  pour  faire  loi,  une  loi  certes  fascinante  mais 

aussitot  fascinee.  Derrida  ecrit  a  propos  des  "fictions"  de 

Blanchot  qui,  selon  ses  propres  mots,  se  sont  imposees  en  lui 

au-dela  de  la  fascination: 

Cette  fascination,  elles  ne  l'exercent  pas.  Elles  la 
traversent,  la  decrivent,  la  donnent  a  penser  plutot 
qu' elles  n'en  usent  ou  n'en  jouent.  Mais  avant  de  parler 
d'une  loi  de  la  fascination  nous  devrons  etre  attentifs 
a  une  fascination  de  la  loi.  Celle-ci  parait  toujours 
fascinante,  on  devra  se  demander  pourquoi  elle  peut  etre 
aussi  fascinee  [...].  (PAR  11) 

La  prohibition,  le  " f aut  pas,"  tombe  sous  la  fascination  du 

faux  pas  de  la  transgression  qu'il  interdit,  rejette,  arrete 

(dans  les  sens  de  decision  ou  de  sentence,  d' immobilisation 

et  d' apprehension) ,  sans  pourtant  pouvoir  s ' en  defaire,  sans 

arriver  a  eviter  cet  emprisonnement  qui  provoque  une 

contamination  du  retenant  par  le  retenu.  Ce  mouvement  de 
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fascination  qu'annonce  la  paralyse,  vient  done  justement 
analyser,  lui-meme,  ce  qui  entrave  et  provoque  a  la  fois  le 
pas  dans  le  labyrinthe  de  pas  qui  est  sans  issue,  sans  bout. 
Analyse,  a  son  tour,  rendue  impossible  si  par  analyse  on 
entend  "la  demarche  regressive  vers  la  simplicite  premiere  et 
indecomposable"  ( PAR  74)  Cependant,  analyse  provoquee, 
exigee,  meme  si,  ou  peut-etre  parce  que,  dans  ses  rouages  se 
trouve  deja  ce  qui  ne  peut  la  faire  marcher,  ce  qui  la 
paralyse.  En  d'autres  termes,  la  paralyse,  traduite  en 
mouvement  de  fascination,  en  "desir  de  la  paralysie  qui 
n'arrete  jamais"  {PAR  73),  concepts  qui  ne  peuvent,  ni  l'un 
ni  1' autre,  etre  lus  comme  "une  simple  dissolution,  une 
regression  vers  le  mouvement  0"  (PAR  73),  annonce,  interroge 
et  rend  meme  possible  la  mise  en  evidence  de  1' inclusion 
inevitable  de  l'exclu,  lequel  etant  inclus  en  tant  qu'exclu, 
ressemble  alors  a  un  revenant  dont  la  force  de  seduction  est 
irrepressible  et  qui  ne  peut  etre  oublie,  tou jours  appele  et 
tou jours  revenu,  tout  en  etant  renvoye  sans  cesse,  le  droit 
de  comparaitre  lui  etant  denie  des  l'abord. 

Le  faux  mouvement  de  fascination,  mouvement  sans 
mouvement,  deplace  toute  la  problematique  du  dedans-dehors 
lesquels  n' entretiennent  plus  de  rapports  de  separation 
absolue  puisque  la  ligne  de  demarcation  qui  etait  censee  les 
separer  n'est  ni  droite  ni  stable  ni  bien  tranchee .  Ce  qui 
fait  la  paralyse  du  couple  dedans-dehors  e'est  peut-etre  " le 
noeud  du  pas  qui  se  recoupe  lui-meme"  {PAR  97)  et  qui  n'a 
ainsi  plus  de  place,  plus  d' emplacement  defini  ou  delimite. 
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Par  le  pas  d'approche,  pas  d ' eloignement ,  sont  bouleverses, 
voire  submerges,  tous  les  problemes  de  la  limite.  Et  les 
questions  se  multiplient,  surtout  quand  on  pense  cette 
derniere  en  termes  du  bord  et  de  l'abord. 

Meme  si  on  persiste  a  atteindre  le  bord,  a  l'aborder,  il 
se  trouve  hors-atteinte.  Derrida  remarque  que  l'abord,  meme 
dans  le  langage  courant  et  pas  seulement  dans  les  recits  de 
Blanchot,  appartient  toujours  au  temps  du  recit,  au  passe.  On 
raconte  qu'on  a  cherche  a  arriver  a  aborder  quelqu'un  sans 
pourtant  dire  qu'on  l'a  aborde.  L'abord  n' appartient  pas  a 
1 ' evenementiel  mais  reste  toujours  une  eventualite,  une 
recherche  sans  issue,  sans  denouement.  II  s'agit  d'une 
approche  qui  marque  1 ' eloignement ,  d'une  tentative  d'accoster 
a  la  rive,  d' arriver  a  cote,  contre  elle,  sans  qu ' une 
correspondance  parfaite  ou  un  contact  absolu  ait  lieu. 
L'abord  ne  peut  jamais  etre  un  phenomene  pur,  il  y  va 
toujours  de  1 ' approximation  qui  ne  comble  pas  1 ' ecart .  S'il  y 
a  possibility  d'arrivee  cette  arrivee  s'avere  fatale  au  bord, 
a  la  rive.  Mais  qu'est-ce  qui  arrive  au  bord  lorsque  celui-ci 
est  aborde?  Existe-t-il  toujours  en  tant  que  bord  ou  bien 
devient-il  l'a-bord,  une  fois  aborde  sa  qualite  de  rive  a 
atteindre  effacee?  Si  "le  bord  ne  se  produit  pas  avant  ce  qui 
'aborde'  ou  ' s ' aborde ' "  (PAR  96)  et  s'il  n'existe  pas  en  soi, 
il  faut  que  l'abord  soit  un  abord  avorte  ou  qu'il  soit 
continuellemnt  en  train  d'accoster  pour  que  le  bord  reste 
intact.  Derrida  definit  ainsi  ce  mouvement  hors  commun: 
"Aborder,  c'est  la  lenteur  etrange  d'un  mouvement  d'approche, 
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entre  geste  et  discours,  qui  ne  touche  pas  encore  au  bout, 

n'atteint  pas  encore  le  but  --ici  la  rive--  n' arrive  pas 

encore,  n'est  pas  encore  arrive."  (PAR    96)  Tout  cela  fait 

echo,  bien  sur,  a  la  limite  franchie  rendue  infranchissable 

par  son  f  ranchissement  meme  dont  parle  Blanchot.  Ce  qui 

transparait  alors  c'est  le  piege  que  toute  pensee  de  la 

limite  ou  du  bord  nous  tend,  a  savoir  1 ' indetermination  dont 

nous  faisons  preuve  lorsqu'il  s'agit  de  circonscrire  ou  de 

delimiter  ce  bord  ou  cette  limite  qui  circonscrit  a  son  tour, 

un  territoire.  Piege  qui  nous  piege  sans  faute  car  la  limite 

devient  plus  indecise  quand  le  pas  s'en  approche .  Nous 

entrons  ainsi  dans  un  paysage  marin  que  Derrida  nomme 

parages,  mot  auquel  il  confie  et  qui  confine 

ce  qui  situe,  tout  pres  ou  de  loin,  le  double  mouvement 
d' approche  et  d' eloignement,  souvent  le  meme  pas, 
singulierement  divise,  plus  vieux  et  plus  jeune  que  lui- 
meme,  autre  tou jours,  au  bord  de  l'evenement,  quand  il 
arrive  et  n' arrive  pas,  infiniment  distant  a  1 ' approche 
de  1' autre  rive.  (PAR   15) 

Definition  qui  definit  1 ' indecidabilite,  1 ' indetermination, 

les  frontieres  flottantes,  les  lignes  submerges  aussitot 

qu'elles  emergent.  Definition  done  qui  refuse  de  delimiter  un 

concept,  disons  plutot  de  l'arreter,  et  qui  nous  renvoie 

simplement  cette  image  du  littoral  a  la  forme  changeante  et 

dont  la  cartographie  est  "impossible  mais  necessaire"  et  la 

"topologie  incalculable."  (PAR  15)  Ce  n'est  vraisemblablement 

que  dans  ce  paysage  indecis  et  fumeux  que  la  paralyse  fait 

son  oeuvre  de  desoeuvrement ,   procedant  depuis  son  faux 

mouvement  incessant. 
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Derrida  propose  le  nom  de  paralyse  comme  nom  d' "une 
science  ou  [d']une  theorie  de  la  lecture"  (PAR  74)  des  recits 
de  Blanchot  si  une  telle  "science"  pouvait  se  constituer.  Et 
ce  nom  de  paralyse  vaut  aussi  pour  la  pratique  de  l'ecriture 
de  ce  dernier.  Ce  qui  fascine  Derrida  et  1 ' amene  a  produire 
plusieurs  lectures  de  ces  recits  c'est  d'une  part  leur  auteur 
ecrivant  sous  la  fascination,  et  d' autre  part  le  statut  meme 
de  ces  recits  qui  oeuvrent  pour  leur  dissolution  et  qui 
mettent  sans  arret  en  question  leur  possibility,  a  voir,  la 
possibility  d'une  reponse  qui  formerait  un  recit  a  la  demande 
de  recit.  Les  enjeux  sont  eleves,  il  y  va  de  toute  la 
"science"  litteraire  et  des  lois  de  la  theorie  qui  nomme  et 
classifie  dans  des  categories  immuables  les  productions  de 
fiction. 

II  faudrait  peut-etre,  pour  donner  quelques  exemples  de 
la  paralyse  en  oeuvre  ou  de  sa  pratique  dans  1 '  ecriture  de 
Blanchot,  commencer  par  les  titres  qui  forment  d'une  certaine 
maniere  la  bordure  et  ce  a  partir  de  quoi  on  aborde  1' oeuvre. 
Derrida  remarque  en  ce  qui  concerne  L  'Arret  de  mort  que  le 
titre  de  ce  recit  est,  premierement  intraduisible,  et 
entretient  des  "rapports  particuliers"  avec  ce  qui  suit  et 
qu'il  intitule. 

En  s'arretant  sur  le  titre  d'abord,  celui  de  L' Arret  de 
mort,  on  peut  le  comprendre,  selon  Derrida,  au  moins  de  deux 
f aeons :  sentence  qui  condamne  a  mort,  donnee  apres  un 
jugement,  done  decision  de  donner  la  mort  ou  bien 
determination  de  fixer  sa  propre  mort,  d'arreter  ce  qui  est 
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limite  indecidable;  puis,  arret  de  mort  peut  vouloir  dire 

egalement  la  suspension  de  la  mort,  la  tentative  vaine 

d' immobiliser ,   d'arreter  sa  venue,   de  decider  encore, 

1 ' indecidable.  Les  deux  sens  du  mot  arret,  arret  de  l'agonie 

de  la  mort  s ' antagonisent  et  se  repercutent  tout  le  long  du 

recit  qui  se  suspend  a  ce  titre  a  la  polysemie  ouverte;  d'une 

certaine  maniere,   1 '  un  arret  arretant  1' autre,   1' arret 

s 'arretant,  finit  par  donner  le  mouvement.  Plus  loin,  Derrida 

nous  fait  remarquer  que  lors  du  deroulement  du  recit,  1 ' arret 

de  mort  est  aussi, 

la  decision  interdic trice  qui  arrete  L' arret  de  mort    (le 
'recit'  portant  ce  titre)  au  bord  de  1 ' evenement  qu'il 
n'a  pas  le  droit  de  raconter,  mais  qui,  [...]  le  decide 
a  raconter  depuis  ce  suspens  interdic teur,  [...]  pour 
raconter  (ce)  qu'il  ne  racontera  pas.  {PAR   172) 

Pourtant  les  interdictions  qui  se  transgressent  d'un  seul  pas 

ne  s'arretent  pas  la  et  les  effets  de  paralyse  se  multiplient 

et  pourraient  se  resumer  dans  1 ' enonciation  de  cette  simple 

phrase  qui  dit:  "j'avais  vu  et  surpris  ce  que  je  n'aurais  pas 

du  voir."  L' evenement  interdit  (de  survie)  qui  ne  s'est 

jamais  presente,  qui  n'est  jamais  arrive  dans  1 ' espace  et  le 

temps,  en  un  mot  dans  les  pages  du  recit,  est  aussitot 

transgresse  par  le  rapport  oblique  que  celui  qui  dit  "je"  en 

fait,  confessant  qu'il  avait  deja  vu,  done  qu'il  avait  peche, 

qu'il  avait  transgresse  la  loi  lui  interdisant  de  voir  et  de 

reveler  ce  qu'il  avait  vu;   pourtant  cet  aveu  de   la 

transgression  vient  constituer  le  recit;  c ' est  cela  meme  qui 

met  le  recit  en  mouvement,  qui  1 ' arrete  tout  en  le  faisant 

repartir.  Le  recit  que  constitue  L 'Arret  de  mort  se  place 
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ainsi  sous  les  affres  de  son  titre  seducteur,  procedant  selon 
un  mouvement  furtif  de  fascination. 

En  ce  qui  concerne  La  Folie  du  jour,  nous  apprenons  vers 
la  fin  du  recit  que  celui-ci  tachait  de  repondre  sans  succes 
a  une  demande  de  recit,  c'est-a-dire  de  reconstitution  des 
faits  qui  se  sont  produits  dans  leur  ordre  chronologique 
et/ou  causal,  de  la  part  des  autorites,  soit  de  la  loi.  Celui 
qui  dit  "je"  ici,  arrive  a  refuser  categoriquement  de 
soumettre  un  recit  apres  n' avoir  fait  que  cela.  Ainsi  le 
"recit"  que  nous  avons  sous  les  yeux  et  sa  repudiation 
refletent  1 ' apparition,  la  disparition  et  la  mise  en  question 
de  l'intitule  "recit,"  premier  "titre"  qui  a  ete  ensuite 
remplace  par  celui  de  La  Folie  du  jour.  Ici,  alors,  c'est  le 
"pas  de  recit,  plus  jamais"  qui  se  voit  transgresse  et  qui 
donne  naissance  au  recit  qui  raconte  comment  une  demande  de 
recit  venue  du  dehors  n'a  pu  etre  satisfaite,  comment  le 
recit  donne  n'a  pu  correspondre  a  l'attente  et  1 ' entente  pre- 
formees  de  ce  qu'est  un  recit.  Procede  difficile  a  decrire  et 
a  commenter  et  qui  pourrait  etre  decrit  a  l'infini  a  cause 
des  bords  invagines  de  La  Folie  du  jour.  Cette  double 
invagination  des  bords  super ieur  et  infer ieur  sous trait  toute 
impression  de  commencement  ou  de  fin  du  recit  que  1 '  on 
pourrait  entretenir  et  ouvre  des  poches  d' exteriorite  a 
1 ' interieur  du  corpus  permettant  a  ce  recit  de  se  denoncer  en 
tant  que  tel,  de  reflechir  sur  sa  propre  possibilite  qui 
prend  source  dans  son  impossibilite  meme .  Depuis  la  question 
"un  recit"  prononcee  par  celui  qui  dit  " je, "  et  la  premiere 
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phrase  du  "recit"  qui  se  repete  avant  la  fin  de  ce  recit 

devenu  incoherent,  il  devient, 

impossible  de  dire  lequel  cite  1 ' autre  et  surtout  lequel 
borde  1' autre.  lis  se  comprennent  l'un  1' autre,  autre 
facon  de  dire  qu'ils  ne  se  comprennent  ni  l'un  ni 
1' autre.  Chaque  "recit"  fait  partie  de  1' autre,  fait  de 
1' autre  une  partie  de  lui-meme,  chaque  "recit"  est  a  la 
fois  plus  grand  et  plus  petit  que  lui-meme,  se  comprend 
sans  se  comprendre,  s ' identif ie  a  lui-meme  en  restant 
absolument  heterogene  a  son  homonyme.  (PAR  146) 

La  limite  done  ne  peut  plus  etre  pensee  comme  jouant  tou jours 

un  role  delimitant,  confinant;  1 '  on  remarque  plutot  les 

fissures  de  la  cloture  lesquelles  viennent  deconcerter  tout 

effet  de   structure  et   solliciter   toute  construction 

theorique,  toute  loi  instituee.  II  existe  tou jours  un  piege 

dans  toute  tentative  de  penser  1 ' autre  ou  l'au-dela,  piege 

dans  lequel  tout  finit  de  tomber,  precisement  parce  que  1 ' on 

ne  peut  pas  circonscrire  cet  au-dela  sans  y  passer,  ou  sans 

1 ' introduire,  sans  que  ce  dernier  produise  un  effet  de 

contagion. 

Dans  La    Verite    en    peinture,     livre  qui  se  compose  de 

quatre  parties,  Derrida  se  donne  la  tache  de  produire  quatre 

etudes  autour  du  trait  qui  delimite  et,  d'une  certaine 

maniere,  definit  toute  oeuvre  d'art;  ce  trait  est  a  la  fois 

trace  graphique  ou  cadre  materiel  qui  borde  et  separe  toute 

representation  picturale  de  son  dehors,  et  trait  phonique, 

cadre  intelligible,  discours  du  philosophe  ou  de  l'historien 

de  1 ' art  sur  la  peinture,  parole  critique  qui  reproduit  la 

bordure  et  creuse  le  partage  entre  le  dedans  et  le  dehors, 

trace  la  ligne  entre  1 ' extrinseque  et  1 ' intrinseque .  Selon 

les  mots  de  l'auteur,  il  s'agit,  dans  le  cadre  limite  de  ces 
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essais,  de  traiter  de  la  "partition  de  la  bordure"  (LVP  11) 
et  de  tenter  "quatre  fois, "  de  quatre  cotes,  1 ' approche  de  ce 
qu'il  nomine  "parasitage  essentiel  qui  ouvre  tout  systeme  a 
son  dehors  et  divise  1' unite  du  trait  qui  pretend  le  border." 
(LVP   11) 

Dans  "Lemmes,"  premiere  de  quatre  sections  reunies  sous 
le  titre  de  "Parergon"  qui  constitue  a  son  tour  la  premiere 
de  quatre  Meditations  sur  la  theorie  de  l'art,  nous  sommes 
aux  preliminaires  de  1 ' entree  par  "effraction"  dans  le 
domaine  de  la  peinture.  Derrida  devient  voleur  a  la  fois  de 
son  propre  texte  (il  vole  ici  a  Glas)  et  des  "criteres 
rigoureux  d'un  cadrage"  [LVP  22);  alors  qu'il  s'introduit  de 
maniere  furtive  dans  une  sorte  de  musee  ou  sont  exposes  des 
oeuvres  d'art  encadrees  par  des  ecrits  qui  sont  supposes  les 
mettre  en  valeur,  son  ambition  et  visee  sont  de  demonter, 
d'enlever  et  d'emporter  le  cadre  " (ou  plutot  ses  jointures, 
ses  angles  d' assemblage)  non  moins  que  le  dedans  ou  le 
dehors,  le  tableau  ou  la  chose."  (LVP  22)  Ainsi  s'agirait-il 
d'orienter  l'attaque  vers  la  ligne  de  bordure  qui,  dans  bien 
des  cas,  jouerait  le  role  de  fondements  et  d'atteindre  par 
la,  1' edifice  bati  sur  cette  arete  pour  le  faire  trembler  de 
deux  cotes,  exposant  ses  fissures. 

Durant  le  quest ionnement  inlassable  de  la  frontiere, 
"Lemmes,"  le  titre,  bord  et  premier  abord  du  texte,  donne  le 
mot  d'ordre;  d'apres  le  Littre,  lemmes,  du  grec  lemma,  prise, 
decrit  une  proposition  mise  en  avant,  une  supposition 
preliminaire,  prise  d'avance.  Plus  loin  dans  cette  premiere 
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sous-section,  il  est  justement  question  du  topos   du  titre,  ce 

qui  veut  dire  que  1 ' on  s ' interroge  non  moins  sur  le  lieu  que 

celui-ci  occupe,  a  savoir  s ' il  se  trouve  par  exemple, 

Sur  le  bord?  hors  bord?  sur  la  bordure  interne?  dans  un 
par-dessus  bord  remarque  et  reapplique,  par 
invagination,  au-dedans,  entre  le  centre  presume  et  la 
circonference?  ou  entre  1 ' encadre  et  1 ' encadrant  du 
cadre?"  (LVP   28-29) 

que  sur  le  rayon  de  son  action,  autrement  dit  sur  1' influence 

ou  l'autorite  que  celui-ci  exerce  depuis  le  bord  de  la  scene 

ou  il  a  lieu.  En  d'autres  termes,  le  titre  "lemmes,"  ici, 

signifiant  le  preliminaire  et  place  en  tete  de  ce  sous- 

chapitre  d' introduction,  vient  in-former  ce  dernier  depuis 

son  bord. 

Dans  ce  sous-chapitre  preliminaire  qui  s' intitule 

preliminaire,  il  s'agit  de  decrire  et  de  mettre  en  evidence 

le  preliminaire  de  deux  grands  discours  philosophiques  sur 

l'art,  ceux  de  Hegel  et  de  Heidegger.  Il  est  done  question  de 

considerer   et   passer   sous   examen   les   propositions 

lemmatiques,  d'etudier  ces  pre-suppositions  philosophiques 

qui  constituent  un  indispensable  point  de  depart  de  la 

definition  de  l'oeuvre  d'art.  Les  points  communs  que  Derrida 

remarque  dans  deux  discours  aussi  differents  que  celui 

teleologique,  de  Hegel  et  celui,  hermeneutique,  de  Heidegger 

sont  d'abord  la  figure  du  cercle  qui  les  domine;  tachant  de 

circonscrire  l'art,  ces  deux  discours  finissent  par  tourner 

en  cercle  car  ils  partent  du  principe  du  prealable  des  oeuvres 

d'art.  L ' existence  de  ces  dernieres  posee  comme  donnee 

axiomatique,  vient  preceder  la  definition  meme  de  l'art  qui 
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se  trouve  installee,  accrochee  de  cette  maniere  sur  une  prise 

f ondamentale .  Le  probleme  expose  devant  nous  devient  celui  du 

procede  et  de  la  procedure  de  cadrage,  c'est-a-dire  du 

questionnement,  de  la  definition  et  de  la  delimitation  de 

l'art  par  la  philosophie.  "Lemmes"  represente  ainsi  la  figure 

du  cercle  et  de  l'abime,  du  cercle  en  abyme  puisqu'il  encadre 

et  fait  alors  le  tour  des  discours  qui  pretendent  a  leur  tour 

faire  le  tour  de  l'objet  de  leur  etude,  " le  decri[vant]  se 

deplacant  dans  son  sens."  (LVP   29)  En  tant  qu ' introduction  ou 

premiere  partie  des  quatre  meditations  sur  le  cadre,  "Lemmes" 

n'introduit  ni  ne  s'introduit  dans  le  texte.   Suivant 

l'exemple  de  L'Archeologie  du   frivole, 

introduire,  c'est  seduire.  Seduire  le  texte  [...] 
l'ecarter  de  lui  meme  mais  juste  ce  qu'il  faut  pour  le 
surprendre  encore  tout  pres  de  son  contenu,  qui  peut 
tou jours  s'ouvrir  comme  rien:  d'un  vide  central,  d'une 
superficiality  consternante,  d'un  'abyme'  rigoureux. 
Pour  cela,  s'af fairer  alentour:  lignes,  grille, 
bordures,  nervures,  architecture,  apres-coupure.  (92-93) 

Dans  cette  affaire  de  seduction  il  s'agit  de  poursuivre  en 

meme  temps,  du  meme  pas,  1' element  seducteur,  ce  qui  fait  la 

paralyse  du  texte.  Nous  trouvons  ici  la  mise  en  oeuvre  d'un 

des  exemples  de  la  "formule  officielle"  de  la  deconstruction 

derridienne  catalogues  par  John  Leavey,4  ou 

The  text  is  placed  in  intertextual  relation  with  other 
texts,  all  of  which  become  superimposed  on  the  edges, 
leading  to  the  abyss,  the  placing  in  the  abyss  (la  mise 
en  abyme) ,  the  story  within  the  story,  since  all  the 
texts  "can  always  open  out  as... a  rigorous  'abyss.'" 

(46) 

La  demarche  derridienne   trace  done   le  mouvement 

circulaire  de  la  pensee  philosophique,  fidele  a  la  loi  du 

cercle  et  au  pas  de  cercle.   Sans  perdre  de  vue   la 
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problematique  de  la  cloture  circulaire,  il  s'agit,  selon  les 
mots  propres  de  l'auteur,  d'exposer  le  lien  qui  delie,  de 
decouvrir  la  facon  dont  "la  limite  tremble  entre  le  'il  y  a' 
et  le  '  il  n'y  a  pas'  ' oeuvre  d'art',  entre  une  'chose'  et  une 
'oeuvre',  une  'oeuvre'  en  general  et  une  'oeuvre  d'art'."  (LVP 
34)  Et  avant  tout,  du  premier  pas,  comme  s'il  s'agissait 
d'une  nouvelle  proposition  lemmatique,  Derrida  admet  d'avance 
ce  sur  quoi  il  va  insister  plus  tard,  c '  est-a-dire,  la 
disparition  "periodique"  (LVP  37)  du  lien,  de  1' arete  qui 
coupe  et  du  meme  coup,  coud  ensemble  ce  qui  vient  d'etre 
scinde:  "Lien  sans  lien,  franchir  le  cercle  sans  s'affranchir 
de  sa  loi.  Pas  sans  pas."  {LVP  40)  Declaration  deconcertante 
qui,  d'une  part,  devoile  le  stratageme:  s'infiltrer  dans  le 
camp  ennemi  de  la  fagon  la  plus  fidele,  suivre  ses  manoeuvres 
et,  finalement,  le  seduire  pour  le  faire  derailler.  D' autre 
part,  les  coupures  abruptes  de  cette  phrase  exposent  le  sans 
qui,  coulant  sur  les  pages  du  livre,  vient  figer  le  pro jet  de 
l'ecriture  derridienne:  "Ecrire,  si  possible,  finalement, 
sans  avec,  non  pas  without  mais  sans  avec,  finalement,  pas 
meme  soi . "  {LVP   21) 

En  deuxieme  lieu,  Derrida  remarque  une  autre  tendance 
commune  des  discours  hegelien  et  heideggerien  sur  1 ' art  qui 
est  "d'exclure  --ce  qui  vient  alors,  du  dedans  comme  du 
dehors,  les  former,  fermer,  border."  {LVP  27)  Le  jeu  de  cette 
exclusion  sera  examine  plus  loin. 

En  troisieme  lieu  se  situe  le  troisieme  terme  ou  tiers 
{Mitte) ,     traduit  aussi  comme  "element  et  milieu."  {LVP   41) 
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Entre  en  scene  la  Critique    de    la    faculte    de    juger   de  Kant 

qui,  creee  pour  jouer  un  role  reconciliateur,  unificateur 

entre  les  deux  premieres  critiques  du  meme  auteur,  vient  ici 

se  placer  entre  Hegel  et  Heidegger,  a  mi-chemin. 

Le  chapitre  "Parergon"  fait  le  periple  de  la  troisieme 

Critique   de  Kant.  Derrida,  indecis,  perplexe,  procede  dans 

les  parages  du  livre,  commengant  son  approche  par  les 

extremites  de  ce  qui  lui  donne  1' impression  d'un  littoral 

changeant  et  brumeux.   Plus  tard  dans  le  chapitre  il 

s'explique  sur  son  et range  facon  de  proceder,  devancant  toute 

critique  lui  reprochant  de  lire  seulement  et  d'insister  avant 

tout  sur  quelques  exemples  recueillis  dans  les  marges  du 

texte  kantien: 

L' objection  suppose  qu'on  sache  deja  quel  est  le  centre 
ou  le  fond  de  la  troisieme  Critigue,  qu'on  ait  deja  pris 
en  vue  son  cadre  et  la  limite  de  son  champ.  Or  rien  ne 
parait  plus  difficile  a  determiner.  La  Critique   se  donne 
comme  une  oeuvre  {ergon)    a  plusieurs  cotes,  elle  devrait 
comme  telle  se  laisser  centrer  et  cadrer,  delimiter  son 
fond  en  le  decoupant ,  d ' un  cadre  sur  un  fond  general .  Or 
ce  cadre  est  problematique.  Je  ne  sais  pas  ce  qui  est 
essentiel  et  accessoire  dans  une  oeuvre.  Et  surtout  je  ne 
sais  pas  ce  qu'est  cette  chose,  ni  essentielle  ni 
accessoire,  ni  propre  ni  impropre,  que  Kant  appelle 
parergon,  par  exemple  le  cadre.  (LVP   73) 

Ignorant  done  ce  qu'est  et  quel  est  "le  centre"  ou  le  noeud  de 

1' oeuvre,  il  ne  reste  qu'a  s '  occuper  du  reste,  du  para,    de  ce 

qui  est  a  cote  ou  en  marge  et  qui  fascine  Derrida.  Mais  ce 

qui  est  fascinant  pour  le  critique  a  toujours  deja  fascine  le 

texte  que  ce  dernier  est  en  train  de  lire,  le  disloquant,  le 

subordonnant  au  mouvement  de  la  paralyse  remarque  deja  dans 

les  recits  de  Blanchot;  ce  mouvement  de  fascination  qui  suit 
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tout  a  la  fois  le  double  pas  du  pas  nous  mene  au  cas  du 

parergon  chez  Kant,  qui,  selon  une  premiere  definition,  vient 

contre,  a  cote  et  en  plus  de  1' ergon,  du  travail  fait, 
du  fait,  de  l'oeuvre  mais  il  ne  tombe  pas  a  cote,  il 
touche  et  coopere,  depuis  un  certain  dehors,  au-dedans 
de  1' operation.  Ni  s implement  dehors  ni  simplement 
dedans.  Comme  un  accessoire  qu ' on  est  oblige 
d'accueillir  au  bord,  a  bord.  Il  est  d'abord  l'a-bord. 

(LVP   62) 

Le  parergon  ici  se  presente  comme  la  limite,  la  bordure  de 

1' ergon,   mais,   comme  c'etait  le  cas  des  intitules  de 

Blanchot,  celui-ci  vient  invaginer  1 ' ergon  et  finit  par  le 

hanter.  Le  parergon  s'ajoute  a  1' ergon;  cependant  il  ne 

s'agit  pas  d'une  simple  addition  accessoire  car,  d'une 

certaine  maniere,  le  parergon  suit  la  logique  du  supplement 

qui  s'ajoute  remplagant  ce  a  quoi  il  s'ajoute.  Ainsi  le 

parergon  arrive-t-il  a  s'attacher  a  1' ergon;  comme  le  cadre 

en  bois,  comme  les  deux  bords  d'une  fente,  1 '  ergon  et  le 

parergon  sont  joints  par  une  enture.  En  tant  que  piece  entee, 

le  dernier  penetre  1 '  oeuvre  et  devient  inseparable  de  celle- 

ci.  Considere  comme  detache  par  Kant,  le  parergon  devient 

etrangement  l'exemple  de  ce  qui  est  dif f icilement  detachable 

et  vient  alors  inevitablement  s'attacher  a  1 ' interieur  de 

1 ' ergon  ou  plut6t  a  ce  qu ' on  aurait  pu  considerer  comme 

interieur  car  ce  dernier,  contamine  par  le  dehors,  finit  par 

perdre  toute  caracteristique  d ' interiorite .  L ' etude  des 

effets  parergonaux  et  de  la  parergonalite,  c'est-a-dire  de  ce 

qui  ne  se  situe  ni  hors  ni  dans,  qui  decoulent  de  cet 

attachement  du  detachable  ne  touche  pas  a  sa  fin  dans  le 

chapitre  intitule  "Parergon"  de  La     Verite     en    peinture. 
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Comment  serait-ce  possible,  puisque,  comme  nous  le  dit  Pierre 
Taguiev, 5  "c'est  le  parergon  qu'il  s'agit  de  penser,  sans 
pouvoir  jamais  cerner  ou  delimiter  ce  qui  precisement  cerne 
ou  delimite.  Cercle  enkyste  du  cerne."  (48)  Ainsi  le  paradoxe 
parergonal  atteint-il  "Le  sans  de  la  coupure  pure"  et  "Le 
colossal"  chapitres  qui  se  succedent  a  celui  du  "Parergon." 

Quel  est  alors  le  piege  du  parergon?  Dans  quelle  mesure, 
dans  quelles  conditions  cet  "objet"  ornemental,  detachable  et 
detache  ou  plutot  la  definition  du  parergon  comme  detache, 
accessoire  ou  surplus,  conduit  a  un  raisonnement  fascine  par 
ce  qu'il  a  caracterise  de  secondaire  et  de  moindre,  gouverne 
par  ce  qu'il  a  rejete,  vacillant  vers  ce  qu'il  a  repudie? 
C'est  ce  manque  de  coherence  et  d'equilibre  dont  fait  preuve 
la  definition  du  parergon,  et  probablement  tel  est  le  cas  de 
toute  definition,  qui  vient  pieger  celui  qui  l'avance.  Le 
caractere  detache  du  parergon  exerce  une  attirance  etrange; 
si  son  etat  de  detachement  nous  dit  qu'il  ne  faut  pas  tenter 
de  l'attacher,  c'est  cette  tentative  meme  de  1 ' attacher  qui 
constitue  son  piege  etrange  et  qui  nous  attache 
irremediablement  au  detache. 

L'attaque  derridienne  de  la  troisieme  Critique  de  Kant 
se  deroule  sur  deux  plans:  commencant  par  la  "lecture" 
acharnee  des  exemples  et  des  notes  elle  nous  mene  a  la  mise 
en  question  du  livre  en  tant  que  tel,  en  tant  que  totalite, 
en  tant  que  livre  un,  uni  et  fini,  en  tant  qu'oeuvre,  enfin. 
Citant  longuement  Kant,  Derrida  reproduit  et  incorpore  dans 
son  texte  la  definition  de  parergon  de  ce  premier:  "[...] ce 
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que  1 '  on  nomme  ornements  (Parerga) ,     c'est-a-dire  ce  qui 

n'appartient  pas  intrinsequement  a  toute  la  representation  de 

l'objet  comme  sa  partie  integrante  mais  seulement  comme 

additif  exterieur  [...]."  (LVP   62)  Kant  continue  de  donner 

des  exemples  des  parerga  et  le  cadre  en  fait  partie,  il  est 

aussi  un  parergon .  En  tant  que  supplement  ou  parure,  le 

parergon  est  toujours  considere  comme  marginal  par  Kant  et 

doit  etre  exclu  de  tout  jugement  esthetique;  il  acquiert 

cependant  quelque  importance  dans  La    Religion    dans     les 

limites    de  la    simple    raison    ou  il  vient  d ' une  certaine 

maniere,  renforcer  comme  un  adjuvant  la  raison  pure  laquelle 

ne  reussit  pas  a  pouvoir  satisfaire  toute  seule  son  besoin 

moral.  Ainsi,  comme  le  remarque  Derrida, 

le  parergon  inscrit  quelque  chose  qui  vient  en  plus, 
exterieur   au  champ  propre  mais  dont  1 'exteriorite 
transcendante  ne  vient  jouer,  jouxter,  froler,  f rotter, 
presser  la  limite  elle-meme  et  intervenir  dans  le  dedans 
que  dans  la  mesure  ou  le  dedans  manque.  Il  manque  de 
quelque  chose  et  se  manque  a  lui-meme.  (LVP   65) 

Le  parergon  done,  exterieur  et  surplus  tombant  a  l'extremite 

de  l'osuvre  qu'il  est  suppose  renfermer,  vient  d'une  certaine 

maniere  in- former  cette  ceuvre  qui  s '  expose  dorenavant  comme 

impossibility,  comme  operation  manquee  et  irremediablement 

indeterminee .  Cette  bordure  qui  devrait  marquer  une  coupure 

nette  entre  ce  qui  est  extrinseque  et  ce  qui  est  intrinseque 

a  l'oeuvre  ne  se  remarque  que  comme  "un  dehors  qui  est  appele 

au-dedans  du  dedans  pour  le  constituer  en  dedans."  (LVP   74) 

Or,   abordant  la  troisieme  Critique    de  Kant,  Derrida  y 

decouvre  tous  ces  symptomes  de  mefaits  parergonaux. 
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Dans  sa  preface,  la  troisieme  Critique  se  definit  comme 
un  detachement,  c ' est-a-dire,  comme  un  parergon.  Le  jugement 
est,  d'apres  Kant,  1  * intermediaire  entre  la  raison  et 
1 ' entendement ;  il  est  done  detachable  et  vient  assurer  la 
communication,  combler  1  '  abime  que  les  deux  Critiques 
precedentes  ont  creuse.  La  troisieme  Critique,  souvent 
consideree  comme  le  premier  traite  moderne  d' esthetique,  se 
donne  la  tache  "d" analyser  les  conditions  de  possibility 
formelles  d'un  jugement  esthetique  en  general,  done  d'une 
objectivite  esthetique."  {LVP  50)  En  tant  que  traite 
d' esthetique,  elle  se  base  alors  sur  la  supposition 
philosophique  traditionnelle  selon  laquelle  il  existe 
toujours  la  possibility  de  rechercher  et  ensuite  de 
distinguer  entre  ce  qui  constitue  la  qualite  intrinseque  de 
la  beaute  et  ce  qui  reste  exterieur  a  son  sens.  Le  jugement 
esthetique  doit  toujours  porter  sur  la  beaute  intrinseque  et 
non  sur  les  atours,  les  parerga  qui  doivent  etre  exclus  de  ce 
jugement.  Il  constitue  done  un  discours  sur  le  cadre;  il 
presuppose  qu ' on  puisse  determiner  1 ' encadre  et  exclure 
1 ' encadrant ;  pour  produire  ce  jugement,  Kant  importe  dans  le 
cadre  de  la  troisieme  Critique  un  cadre  (tableau  ou  bord) 
provenant  de  la  Critigue  de  la  raison  pure.  Ce  dernier 
devient  alors  le  parergon  (exterieur,  car  les  jugements 
esthetiques  ne  constituent  pas  des  jugements  de  connaissance) 
qui  vient  s ' a j outer  a  1 ' ergon  car  celui-ci  manque.  De  cette 
maniere  l'hypothese  de  depart  de  Derrida  quant  au  manque  ou 
caractere  lacunaire  du  travail  de  Kant,  hypothese  qui  ne  fait 
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que  reiterer  d'ailleurs  ce  que  Kant  lui-meme  avait  d'une 

certaine  facon  admis,  vient  d'etre  verifiee: 

si  [le  manque]  etait  le  cadre.  Si  le  manque  formait  le 
cadre  de  la  theorie.  Non  pas  son  accident  mais  son 
cadre.  Plus  ou  moins  encore:  et  si  le  manque  etait  non 
seulement  le  manque  d'une  theorie  mais  la  place  du 
manque  dans  une  theorie  du  cadre.  Arete/manque  (LVP   50) 

Les  deux  derniers  mots  de  cette  citation  mis  cote  a  cote  et 
separes  par  une  ligne  d' intersection,  par  une  arete,  se 
refletent  comme  dans  un  miroir.  L' arete  qui  presuppose  et  ne 
vient  que  pour  etablir  deux  categories  distinctes  et 
determinees  tombe  en  arret  devant  le  manque  et,  ainsi,  ne  re- 
marque  que  ce  manque  ou  cette  impossibility  de  quelque  effet 
d' interiorite,  ce  qui  a  comme  resultat  la  contamination,  le 
frolement  incessant  et  non  la  separation  de  deux  surfaces  ou 
de  deux  niveaux  de  discours,  ici,  par  exemple,  le 
philosophique  et  1 ' artistique,  ou  encore,  le  critique  et 
celui  de  la  fiction.  Si  le  parergon,  comme  nous  1 ' avons  vu, 
est  appele  a  venir  combler  le  manque  structurel  de  1' ergon, 
il  n'y  arrive  pourtant  pas.  Le  parergon  ou  le  cadre  manque  a 
l'arrivee  et  demeure  condamne  a  la  derive,  mais  c ' est  cela 
meme  son  "travail"  qui  est  a  la  fois  produit  et  production  du 
cadre: 

Le  cadre  travaille  en  effet.  Lieu  de  travail,  origine 
structurellement  bordee  du  plus  de  valeur,  c'est-a-dire 
debordee  sur  ces  deux  bords  par  ce  qu'elle  deborde,  il 
travaille  en  effet.  Comme  le  bois .  Il  craque,  se 
detraque,  se  disloque  alors  meme  qu'il  coopere  a  la 
production  du  produit,  le  deborde  et  s ' en  deduit.  Il  ne 
se  laisse  jamais  simplement  exposer.  (LVP   87) 

Ce  jeu  parergonal  furtif  sur  1' arete,  sur  la  limite,  formant 

un  piege  inevitable,  fait  violence  a  toute  impression  de 
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primaute,  d'unicite  et  d' autonomie  de  l'oeuvre.  Comme  le 

conclut  Harvey, « 

the  parerga  here  are  shown  to  be  not  simply,  as  Kant 
intended  to  show,  extrinsic,  external,  detachable  from 
the  work  of  art,  from  the  ergon,  but  rather  play  a 
central,  albeit  clandestine  and  disguised  role  in 
organizing  the  ergon  itself.  (63) 

Le  caractere  clandestin  et  fuyant  du  parergon  a  des 

consequences  majeures  qui  affectent  non  seulement  l'oeuvre  et 

son  organisation  mais  aussi  le  parergon,  le  cadre  lui-meme. 

Derrida  insiste  sur  le  fait  que,  premierement ,  "le  cadre 

parergonal  se  detache,  lui,  sur  deux  fonds,  mais  par  rapport 

a  chacun  de  ces  deux  fonds,  il  se  fond  dans  1' autre"  (LVP   71) 

et,  ensuite  sur  l'insistance  ou  la  determination  du  parergon 

"non  pas  de  se  detacher  mais  de  disparaitre,  de  s'enfoncer, 

de  s ' ef facer,  de  se  fondre  au  moment  ou  il  deploie  sa  plus 

grande  energie."  {LVP   71-73)  Confondant  le  cadre  en  bois  avec 

le  cadre  conceptuel,  le  materiel  avec  1 ' intelligible,  la 

forme  rectangulaire  du  cadre  devient  deplacee  et  se  dissout, 

se  disloque,  pour  donner  lieu  a  une  figure  chere  a  Derrida, 

celle  du  chiasme.^  Ici,  nous  entrons  dans  le  domaine  du  "Sans 

de  la  coupure  pure . " 

C'est  le  "sans"  de  la  beaute  sans  fin  de  la  tulipe 

cueillie  par  Kant,  selon  Derrida,  dans  les  pages  d'un  livre 

de  Saussure  qui  remplit  ce  sous-chapitre .  Il  est  question 

ici,  de  distinguer,  de  marquer  la  coupure  entre  la  beaute 

libre  (pulchritudo   vaga)    et  la  beaute  adherente  (pulchritudo 

adhearens)  . 
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Selon  la  lecture  derridienne  du  texte  kantien,  la  beaute 

libre  ou  vague  est  absoluraent  detachee,  coupee  de  sa  fin, 

singuliere,  alors  que  la  beaute  adherente  reste  comprise 

"sous  le  concept  d '  une  fin  particuliere . "  (LVP    106)  Et 

Derrida  d' about ir,  opposant  la  beaute  vague  de  la  tulipe  a  la 

beaute  adherente  des  ustensiles  de  pierre  troues  decouverts 

au  cours  de  fouilles  archeologiques,  a  la  figure  chiasmatique 

suivante : 

[la  tulipe]  ne  manque  de  rien  parce  qu'elle  manque  de 
fin.  Elle  est  in-dependante,  pour  elle-meme,  en  tant 
qu'ab-solue,  absoute  --coupee--  absolument  coupee  de  sa 
fin  {"forme  parfaite:    celle  d'une  coupe"):    absolument 
incomplete  done.  Inversement,  1 ' engin  deterre  [..] 
parait  incomplet  et  pourtant  on  le  rattache  au  concept 
d'une  perfection.  En  tant  qu' incomplet  il  se  laisse 
apprehender  sous  le  concept  de  sa  perfection.  Sa  beaute, 
s'il  en  a,  reste  adherente.  [...]  Nous  avons  done 
affaire  a  deux  structures  completes - incompletes .  L' engin 
troue  est  complet  parce  qu' incomplet ,  cette  tulipe  est 
incomplete  parce  que  complete.  (LVP   107) 

Suivant  cette  definition  de  deux  beautes   il  devient 

impossible  de  les  cliver.  Il  apparait  que  1 ' une  comprend 

1' autre  sans  la  comprendre  vraiment,  que  1 ' on  passe  de  l'une 

a  1' autre,  ou  plutot  que  chacune  de  deux  beautes  ne  constitue 

qu'un  moment  de  passage  a  1' autre;  enfin  il  est  aussi 

impossible  de  se  passer  de  l'une  d'elles  lorsque  1 ' on  tache 

de  definir  1' autre.  Comme  le  remarque  Derrida,  si  logiquement 

1 '  on  pourrait  s ' attendre  a  ce  que  1 ' adherence  ne  puisse 

entrer  en  aucun  contact  avec  la  non-adherence,  cette  rupture 

de  contact  meme, 

qui  en  suspendant  le  rapport,  les  met  en  rapport  sur  le 
mode  du  non-rapport,  reproduisant  ici  a  la   fois   la 
liberte  de  la  beaute  vague  et  1 ' adherence  de  la  beaute 
adherente.  Pas  sans  rapport  de  l'une  a  1' autre,  des  lors 
que  l'une  garde  de  1' autre.  (LVP   114) 
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Admettant  que  la  limite  tranchee  entre  les  deux  beautes  se 

comporte  comme  un  cadre,  nous  faisons  ici  encore  face  a  la 

loi  parergonale,  loi  qui  pervert it  les  rapports  entre  les 

termes  qu'elle  met  en  rapport,  et  en  particulier,  la  relation 

"de  la  partie  au  tout."  (LVP   392)  Selon  Rodolphe  Gasche,  la 

figure  chiasmatique  developpee  par  Derrida  constitue  une  mise 

en  question  radicale  du  concept  de  la  totalite;  ainsi  le 

chiasme , 

is  neither  simply  constitutive  nor  simply  disruptive  of 
totality;  rather  it  is  the  figure  by  which  totality 
constitutes  itself  in  such  a  manner  that  the  reference 
to  the  reserve  or  the  medium  of  dissociation  inseparably 
inscribed  into  the  figure  clearly  marks  the  scope  and 
limits  of  totality.  (Readings  in  Interpretation   xix) 

La  partition  puis  la  reinscription  de  la  ligne  de  bordure  ou 

de  cloture  a  1 ' interieur  de  la  structure  dont  fait  preuve  la 

figure  du  chiasme  implique  1 ' invagination  chiasmatique  des 

bords  que  Derrida  a  analysee  lors  de  sa  lecture  de  La   Folie 

du  jour   de  Blanchot  et  qui,  comme  nous  1 ' avons  vu,  entame  la 

limite  la  rendant  indecidable,  "1 ' il-limitant, "  la  tragant  et 

l'effagant  a  la  fois,  selon  la  loi  du  double  pas.  Done,  en  ce 

qui  concerne  les  beautes  vague  et  adherente,  il  devient 

impossible  de  diviser  les  deux  selon  une  ligne  de  demarcation 

qui  couperait  1 ' une  de  1 ' autre  car  les  deux  ne  font  que  se 

recouper  passant  et  se  passant  de  bord  de  coupure. 

La  problematique  de  la  coupe  et  de  la  coupure  deborde 

sur  la  scene  du  "Colossal,"  quatrieme  partie  du  "Parergon." 

Dans  ce  chapitre,  Derrida  aborde  la  question  de  la  taille  du 

colosse  et  de  la  colonne.  S'arretant  sur  la  polysemie  du 

terme  taille  il  remarque  que  ce  qui  d' habitude  denote  la 
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forme  du  corps  humain,  ses  dimensions  et  ses  proportions, 
marque  egalement, 

le  trait  d'une  coupe,  le  tranchant  d'une  epee,  toutes 
les  incisions  qui  viennent  a  entamer  une  surface  ou  une 
epaisseur  pour  y  frayer  une  voie,  y  delimiter  un 
contour,  une  forme  ou  une  quant ite.  (LVP   137) 

A  propos  du  colosse,  Derrida  nous  rappelle,  s ' appuyant  sur 

les  etudes  de  Jean-Pierre  Vernant,  que  ce  mot  n'a  pas 

tou jours  ete  associe  a  des  proportions  enormes .  Le  colosse  et 

la  colonne,  partageant  une  seule  racine,  kol- ,  denotent  la 

chose  erigee,  dressee,  l'effigie.  C'est  done  l'erection  de 

l'effigie,  la  reproduction  d'un  phantasme,  qui  fraye,  "le 

passage  entre  le  colosse  et  la  colonne,  entre  le  colossos,    le 

columen   et  la  columna"     (LVP   138)  que  Derrida  se  propose  de 

poursuivre.  II  s'agit  alors  de  traquer,  "le  detail    ou  la 

detaille,    le  passage  de  la  taille,  qui  est  toujours  petite  ou 

mesuree,  a  la  demesure  du  sans-taille,  a  1' immense."  {LVP 

137-38)  Pour  Derrida,  le  concept  de  taille  remplit,  d'une 

maniere  paradoxale,  la  fonction  d' encadrement .  La  taille, 

comme  le  cadre  et  le  bord,  tous  deux  figures  du  trait 

limitatif  qui  passe  entre  deux,  acquiert  deux  faces,  deux 

tailles,  deux  dimensions  emboitees  l'une  dans  1' autre:  "elle 

a  la  taille  de  ce  qu'elle  delimite  et  la  taille  de  ce  qu'elle 

de-limite,  de  ce  qu'elle  limite  et  de  ce  qui  s'y  libere  de  sa 

limite."  (LVP    162)  D'une  certaine  maniere,  ce  qui  est 

paradoxal  en  ce  qui  concerne  les  figures  du  cadre,  de  la 

ligne  de  partage  et,  a  present,  de  la  taille,  est  le  fait  que 

leur  marque  meme,  de-marque.  Autrement  dit,  le  trait  qui 

contient  et  delimite  un  territoire,  une  forme,  indique,  du 
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meme  coup,  la  possibility  de  son  exces,  le  pas  au-dela.  Ainsi 

la  taille  en  tant  que  forme,  libere-t-elle  la  demesure 

dif forme  du  colossal. 

Le  colossal  se  situe  entre  le  fini  et  l'infini,  entre  le 

presentable  et  1 ' impresentable,  entre  la  forme  mesuree, 

contenue,  et  l'exces  de  la  demesure.  Lors  d'une  premiere 

approche  du  colossal  on  decouvre  done  qu' , 

une  presentation  inadequate  de  l'infini  presente  sa 
propre  inadequation,  1 ' inadequation  se  presente  comme 
telle  en  sa  propre  beance,  elle  se  determine  en  son 
contour,  se  taille  et  s'entaille  comme  incommensurable 
au  sans-taille.  (LVP   151) 

Le  colossal  pose  alors  le  probleme  du  comment  tailler, 

delimiter  un  contour  de  ce  qui  se  passe  de  taille,  de  ce  qui 

est  "sans  bordure  ni  simple  debordement"  (LVP   143)  mais  qui 

finit  pourtant  par  s'entailler,  par  s ' entamer  pour  ne  montrer 

que   1 ' inadequation   de   sa   presentation   ou   plutot 

" 1 ' inadequation   du   presentant   au   presente   de   la 

presentation."  (LVP   151)  Comme  le  remarque  Derrida, 

colossal  (kolossalisch)    qualifie  done  la  presentation, 
la  mise  en  scene  ou  en  presence,  la  prise  en  vue  plutot 
de  quelque  chose,  mais  de  quelque  chose  qui  n'est  pas 
une  chose,  puisque  e'est  un  concept.  Et  la  presentation 
de  ce  concept  en  tant  qu'il  n'est  pas  presentable.  Ni 
simplement  impresentable:  presgue  impresentable.  Et  en 
raison  de  sa  taille:  il  est  "presque  trop  grand."  Ce 
concept  s'annonce  et  se  derobe  a  la  presentation  sur 
scene.  [...]  Comment  penser,  dans  la  presence  d'une 
presentation,  le  se-tenir-la-debout  (Darstellen)  d'un 
exces  de  taille  qui  reste  seulement  presgue  excessif,  au 
bord  a  peine   franchi  d'un  trait  limitatif?  (LVP   143, 
Derrida  souligne) 

La  pensee  de  1' excessif  exige  curieusement  un  cadre,  se 

pliant  a  une  necessite  de  contenir  1 ' incontenable .  D'apres 

David  Carroll, 
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Derrida  shows  how  the  unbounded  itself  needs  to  be  set 
off  in  terms  of  a  frame  it  exceeds;  without  the  frame, 
the  immeasurable  could  not  be  measured  in  any  way  and 
the  unpresentable  would  not  be  a  problem  for 
presentation  but  its  negation.  (143) 

Ainsi,  le  colossal  ou  le  sublime  du  colossal,  dont  l'exemple 

n'est  recherche  que  dans  la  nature  brute,  ne  trouve-t-il  sa 

mesure  qu'en  l'homme  qui  projette  son  idee  du  sublime  dans  la 

nature.  Suivant  un  mouvement  de  detail  et  de  detour,  le 

sublime  du  colossal  retourne,  meme  inadequatement ,  a  la 

taille  de  l'homme.  Nous  sommes  alors  en  presence  du  mouvement 

implacable  du  cercle.  Durant  1 ' elaboration  du  concept  du 

sublime   on   assiste   au   passage   en   meme   temps   qu ' a 

1 ' irreductibilite  entre  la  colonne  et  le  colossal,  la  culture 

et  la  nature: 

La  taille  du  colosse  n'est  ni  culture  ni  nature,  a  la 
fois  l'une  et  1' autre.  II  est  peut-etre,  entre  le 
presentable  et  1' impresentable,  le  passage  autant  que 
1' irreductibilite  de  l'une  a  1' autre.  Taille,  bordure, 
bords  de  coupure,  ce  qui  passe  et  se  passe,  sans  passer 
de  1 ' une  a  1 ' autre . 
pas -sans -de- l'une-a-1' autre.  (LVP   164-65) 

La  ligne  frayee  de  la  limite  se  dedouble  car  si  cette 

derniere  est  la  pour  contourner  et  cerner,  elle  ne  peut  ne 

pas  se  referer  a  ce  qu'elle  laisse  en  dehors  de  son  enceinte, 

a  ce  qui  est  projete  au-dela.  Dans  le  cas  du  sublime,  la 

limite  finit  ainsi  par  il-limiter,  par  tailler  et  en  meme 

temps  de- tailler.  Une  fois  de  plus,  le  colossal,  ce  qui  se 

passe  de  taille,  s'entaille  pour  sa  presentation  inadequate 

et,  cette  derniere,  presentant  le  sans-taille,  finit  par 

introduire  dans  son  champ  et  s' in- former  de  l'illimite.  C'est 

dans  cette  erection  de  1 ' impresentable  presentation  du 
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sublime  que  Derrida  voit  "1 ' obscenite  de  son  abime"  (LVP   166) 
ou  la  mise  en  abime  de  1' obscene. 

La  question  qui  se  pose  a  present  est  de  trancher  sur  ce 
concept  du  passage  d'une  limite  qui  de-limite  et  qui  n' arrive 
pas  a  couper  le  dedans  du  dehors,  a  separer  deux  opposes.  Ce 
passage  qui  se  passe  de  la  bordure  comme  telle  nous  mene  au 
chemin  de  1' Aporia,  concept  qui  marque,  "1 'experience  du  non- 
passage,  de  1 ' epreuve  de  ce  qui  se  passe  et  passionne  en  ce 
non-passage,  nous  paralysant  en  cette  separation  de  fagon 
non-necessairement  negative. "^  Comment  se  dessinerait  la 
frontiere  responsable  de  ce  non-passage,  ici,  celle  qui  est 
parergonale? 

Elle  suivrait  plutot  un  trace  d' entrelacement  ou  de 
symploke ,  pour  mentionner  un  autre  concept  "derridien" 
explique  par  Gasche.9  Au  chapitre  preliminaire  de  La  Verite 
en  peinture,  Derrida  avait  declare  vouloir  conduire  son 
lecteur  vers  "la  pensee  du  fil  et  de  1 ' entrelacement "  (LVP 
24)  Suivant  done  ce  fil  qui  passe  du  dedans  au  dehors  les 
coupant  et  du  meme  coup  les  recousant  ensemble,  nous 
aboutissons  au  fil  entrelacant,  au  lien  qui  delie  exposant 
ainsi  une  stricture  qui  de-stricture  et  du  meme  coup  re- 
stricture. 

Ainsi  le  parergonal,  comme  fil  conducteur,  devient 
labyrinthique  et  ses  effets  se  propagent  et  atteignent  le 
debat  fascinant  et  fascine  qui  se  deroule  dans  "Restitutions 
-  La  verite  en  pointure, "  dernier  chapitre  de  La  Verite  en 
peinture.    Dans  ce  chapitre,  nous  assistons  a  une  discussion 
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autour  d'un  tableau  de  Van  Gogh  qui  represente  deux  vieux 

souliers  delaces.  Ces  souliers  peints,  apposes  sur  une  toile, 

sont  d'une  part  detaches  du  monde  par  le  cadre  du  tableau. 

D'autre  part,  il  s'agit  des  souliers  delaisses,  doublement 

desceuvres  puisqu'ils  sont  detaches  des  pieds  nus .  Leurs 

lacets  delaces  forment  done  un  deuxieme  cadre,  interne,  "un 

hors  d'oeuvre  dans  l'oeuvre,  hors  d'oeuvre  en  tant  qu'oeuvre." 

(LVP    347)  La  question  de  restitution  de  ces  souliers  qui 

anime  le  debat,  la  tentative  de  les  rattacher  a  des  pieds 

absents,  devient, 

une  decision  quant  au  cadre,  a  ce  qui  separe  1' interne 
de  l'externe,  par  une  bordure  elle-meme   double  en  son 
trait,  et  ajointant  ce  qu'elle  partage.   [...]  Le 
parergon  a  peut-etre  ici  la  forme  de  ce  lacet  qui 
rattache  le  dedans  au  dehors,  si  bien  que  le  lacet 
(dedans -dehors)  a  moitie  defait  dans   le  tableau  figure 
aussi  le  rapport  du  tableau  a  son  dehors.  Le  tableau  est 
pris  dans  le  lacet  qu'il  semble  pourtant  comprendre 
comme  sa  partie.  (LVP   378) 

Les  lacets  delaces  des  vieux  souliers  de  ce  tableau  de  Van 

Gogh  tendent  un  piege  a  tous  ceux  qui  veulent  les  restituer, 

les  rattacher  a  leur  proprietaire.  Comme  le  remarque  Derrida, 

le  boitement  de  ces  deux  souliers  louches  [ . . . ] 
piegent  ceux  qui  veulent  y  remettre  les  pieds, 
precisement  parce  qu'on  ne  peut  pas  --ne  doit  pas--  y 
mettre  les  pieds  et  que  la  serait  le  piege  etrange. 

[-..] 

-Autre  espece  de  piege  et  de  ce  qui  fut  nomme  dans  Pas 

la  paralyse.  (LVP   314) 

En  effet,  on  apprend  que  les  deux  vieux  souliers  delaces  qui 

se  donnent  en  peinture  ont  longtemps  exerce  une  fascination 

etrange  sur  les  critiques  qui,  apparemment,  n ' ont  pas  pu 

s '  empecher  de  se  les  disputer  les  uns  aux  autres  pour  les 

rendre  a  quelque  proprietaire  imaginaire. 
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Ce  dernier  chapitre  de  La  Verite  en  peinture  met  en 
scene  la  querelle  des  souliers,  la  continue  et  1 ' intensif ie. 
II  se  presente  comme  un  "polylogue  a  n+1  voix- feminine"  (LVP 
292)  qui  se  deroule  en  une  longueur  de  quelque  cent  pages  et, 
pendant  ce  polylogue,  1 '  on  voit  entrer  sur  scene  et  prendre 
la  parole  plusieurs  personnages.10  II  devient  alors 
impossible  de  savoir  si  cette  derniere  partie  du  livre 
constitue  une  oeuvre  de  fiction  ou  une  oeuvre  de  critique;  il 
s'agirait  peut-etre  d'une  fiction  de  critique,  d'une  critique 
travaillee  par  la  fiction  ou  d'une  oeuvre  de  fiction  critique. 
Cela  reste  indecidable;  du  moins  1 ' on  peut  dire  que  critique 
et  fiction  s'enchassent  dans  cette  partie. 

Nous  n'allons,  pour  terminer,  nous  concentrer  que  sur 
deux  points  de  ce  dernier  chapitre,  essentiels  pour  notre 
propos,  a  savoir  sur  la  pensee  et  la  problematique  du  cadre 
vu  comme  fil  ou  lacet  qui  forme  et  tend  un  piege  inevitable, 
et  sur  les  remarques  d'un  des  narrateurs  de  ce  polylogue  en 
ce  qui  concerne  les  references  de  Heidegger  au  celebre 
tableau  de  Van  Gogh  recueillies  dans  L'Origine  de  l'CEuvre 
d'Art  et  violemment  critiquees  par  l'historien  d'art  Meyer 
Schapiro . 

C'est  sous  le  faux  pretexte  de  restituer  les  chaussures 
peintes  du  tableau  de  Van  Gogh  que  les  participants  a  ce 
polylogue  se  reunissent.  II  s'agit  d'une  "paire"  que  l'Art 
aussi  bien  que  la  Philosophie,  la  tradition  hellenique  aussi 
bien  que  celle  juive,  le  monde  paysan  attache  a  la  terre 
aussi  bien  que  celui  citadin  se  disputent.  Ainsi,  a  premiere 
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vue,  la  "querelle"  entre  Schapiro  et  Heidegger  forme  ici  le 

cadre  du  debat;  pourtant  1 '  on  s'apergoit  tres  vite  qu'il 

s'agit  plutot  d'un  debat  sur  le  cadre,  "sur  la  structure  de 

sa  double  limite,  interne  et  externe,  son  double  bord. "  (LVP 

366) 

Nous  trouvons  la  double  limite  que  le  cadre  expose  dans 

le  trace  des  lacets  qui  implique  un  double  mouvement  d'aller- 

retour  entre  le  dedans  et  le  dehors,  entre  l'oeuvre  et  son 

cadre.  Le  tournant  de  la  trajectoire  des  lacets  delaces  des 

souliers  est  rendue  par  cette  tournure, 

dans  sa  retorsion  passant  et  repassant  par  l'ceillet  de 
la  chose,  du  dehors  au  dedans,  du  dedans  au  dehors,  sur 
la  surface  externe  et  sous  la  surface  interne  (et  vice 
versa),  il  reste  le  meme  de  part  et  d'autre,  entre 
droite  et  gauche,  se  montre  et  disparait  dans  la 
traversee  reguliere  de  l'oeillet,  assure  la  chose  de  son 
rassemblement,  dessous  lie  au  dessus,  dedans  serre  au 
dehors,  par  une  loi  de  stricture.  (LVP   341) 

D'une  certaine  maniere,  le  discours  de  Heidegger  suit  cette 

trajectoire  passant  du  produit,  a  la  chose,  a  l'oeuvre  qui  ne 

se  distinguent  pas,   mais  dont  les  modes  d'etre  sont 

entrelaces :  "chaque  mode  d'etre  de  la  chose,  passe  au-dedans 

puis  au-dehors  de  l'autre."  (LVP    341)  La  loi  du  lacet 

structure  (et  stricture)  le  discours  heideggerien  et  s'y 

applique  ainsi : 

l'oeuvre,  qui  ressemble  plus  a  la  chose  pure  et  simple 
qu'un  produit  (chaussures  par  exemple)  est  aussi  un 
produit.  Le  tableau  aux  chaussures  est  un  produit 
(d'art)  ressemblant  a  une  chose,  presentant  (et  non  re- 
presentant  [..])  un  produit  (chaussures),  etc. 

(LVP   341) 

C'est   cette   meme   loi   du   lacet   qui,   ironiquement , 

implacablement,  empeche  la  pensee  heideggerienne  d'atteindre 


82 

son  but  qui  est  "d'  interpreter  1 ' etre-produit  en  dega  du 

couple  matiere-forme" ,  {LVP    343)  de  reveler  la  chose  nue 

avant  tout  accident  de  determination  qui  s'est  imposee  et 

pese  de  tout  son  poids  sur  elle. 

Suivant  un  mouvement  pervers ,  les  lacets  delaces,  comme 

le  cadre,  detachent  et  a  la  fois  rattachent  l'oeuvre  a  son 

milieu  et,   lors  de  cette  torsion  ils   finissent  par 

disparaitre,  par  passer  derriere  la  toile: 

La  piqure  de  leur  pointe  ferree,  au  travers  des  ceillets 
bordes  de  metal,  troue  simultanement  le  cuir  et  la 
toile.  [...]  Les  trouant  d'une  seule  pointure,  la  figure 
des  lacets  aura  cousu  le  cuir  sur  la  toile.  Si  les  deux 
epaisseurs,  les  deux  textures  sont  traversees  d'un  seul 
coup  dedouble,  c'est  qu'elles  sont  desormais 
indiscernables .  {LVP   347) 

Pourtant,  lors  de  ce  cours  de  couture  et  de  collage  on  a 

oublie  la  peinture,  les  lacets  qui  re-emergent  de  force, 

cette  fois  pour  detacher  l'oeuvre  de  son  milieu.  Mettant  ainsi 

la  peinture  en  abime,  ils  rappellent  que  les  souliers  de  Van 

Gogh  sont  peints  et  qu '  on  ne  peut  pas  mettre  les  pieds 

dedans,  mais,  on  peut  tou jours  essayer.  {LVP   392) 

Une  note  finale  sur  la  structure  du  cadre  qui  nous  est 

donnee  cette  fois  par  une  citation  tiree  du  texte  qui 

introduit  La     carte    postale,     intitule  "Le  facteur  de  la 

verite."  II  s'agit  d'une  parodie  de  1 ' arrivee  pensee  comme 

er ranee : 

une  "chaussure"  n' arrive  pas  toujours  a  destination,  et 
des  lors  que  cela  appartient  a  sa  structure,  on  peut 
dire  qu'elle  n'y  arrive  jamais  vraiment,  que  quand  elle 
arrive,  son  pouvoir-ne-pas-arriver  la  tourmente  d'une 
derive  interne.  {LVP   415) 
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Ainsi,  l'on  peut  dire  en  ce  qui  concerne  le  cadre  qui  suit  la 
figure  ou  la  trajectoire  du  lacet  qu'il  peut  tou jours  pieger 
celui  qui  tend  a  l'aborder:  " [ce]  piege  marche  tou jours  dans 
l'entrelacs,  soit  qu'il  fasse  marcher,  laisse  marcher  ou 
qu'il  paralyse."  (LVP  430)  Des  lors  cette  possibility  de 
pieger  devient  1 ' angle  le  plus  interessant  du  cadre  qui,  au 
lieu  de  trancher  entre  deux  ne  fait  que  confondre, 
qu'entrelacer  et,  du  meme  coup  preter  a  confusion,  induire  en 
erreur  et  errance,  mener  vers  1 ' impossibility  de  trancher 
1 ' encadre  de  1 ' encadrant ,  d ' arriver  a  un  concept  d ' encadre  ou 
l'encadrant  n'intervient  plus,  ou  1 ' un  n'a  rien  a  avoir  avec 
son  autre. 

Le  questionnement  de  l'oeuvre  d'art  entrepris  par 
Blanchot  et  Derrida  nous  apprend  que  la  tentative  meme  de 
determiner  l'oeuvre,  la  livre  du  meme  coup,  a 
1' indetermination.  Suivant  le  double  trait  du  pas  qui,  selon 
le  noeud  denoue  de  la  paralyse,  entelace  le  pas  entrave  de 
l'interdit  dans  le  pas  transgressif  de  la  marche,  le  cadre 
detache  l'oeuvre  d'art  du  dehors  tout  en  l'y  rattachant, 
"decoupe  mais  aussi  recoud."  {LVP  346)  La  question  de  l'art, 
question  de  definition  de  son  cadre,  nous  laisse  decouvrir  un 
paysage  flottant,  fascinant  et  fascine,  indetermine  et 
indeterminable.  II  nous  reste  maintenant  a  voir  comment  cette 
figure  du  double,  jusque  la  examinee  dans  des  oeuvres 
theoriques  et  philosophiques,  se  deploie  dans  la  structure 
des  trois  pieces  du  theatre  de  derision  qui  mettent  en  scene 
le  questionnement  de  leurs  bordures  delimitantes. 
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Notes 


1  Pour  ces  ouvrages  de  Jacques  Derrida  les  sigles 
suivants  ont  ete  crees : 

PAR :    Parages 

LVP:    La  Verite  en  Peinture 

2  Voir  1 ' interview  de  Jacques  Derrida.  "Ja,  ou  le  faux 
bond"  Digraphe   11  (1977):  84-121. 

3  Nous  faisons  ici  reference  a  1 ' ouvrage  de  Jacques 
Derrida,  La   carte  postale    (Paris:  Flammarion,  1980). 

4  Voir  1' article  de  John  Leavey.  "Four  Protocols: 
Derrida,  his  Deconstruction"  Semeia   23  (1982):  42-57. 

5  Voir  1' article  de  Pierre  Taguiev.  "Philosophie  et 
Peinture"  Opus  International  72  (1979):  48-57.  Dans  cet 
article,  1 ' auteur  nous  offre  une  etude  detaillee  et 
perspicace  du  dernier  chapitre  de  La  Verite  en  peinture  et 
des  nombreux  personnages  qui  y  passent  en  parade. 

6  Irene  E.  Harvey,  "Derrida,  Kant  and  the  performance  of 
Parergonality"  Hugh  J.  Silverman,  ed.  Derrida  and 
Deconstruction    (New  York  and  London:  Routledge,  1989) . 

7  Pour  une  etude  de  cette  figure  depuis  l'antiquite 
jusqu'aux  travaux  de  Paul  de  Man,  Jacques  Derrida  et  Maurice 
Merleau-Ponty,  voir  1 ' introduction  de  Rodolphe  Gasche  au 
livre  de  Andrzej  Warminski .  Readings  in  Interpretation: 
Holderlin,  Hegel,  Heidegger  (Minneapolis:  University  of 
Minnesota  Press,  1987) . 

8  Voir  la  communication  de  Derrida  intitulee  "Apories 
Mourir  -  s'attendre  aux  ' limites  de  la  verite'"  Philippe 
Lacoue-Labarthe  et  Jean-Luc  Nancy,  ed .  Le  passage  des 
frontieres  -  Autour  du  travail  de  Jacques  Derrida,  (Paris: 
Galilee,  1993)  313. 

9  Voir  Rodolphe  Gasche.  The  Tain  of  the  Mirror 
(Cambridge,  Massachusetts  and  London,  England:  Harvard 
University  Press,  1986)  97. 

10  Pour  une  discussion  et  un  compte  rendu  detailles  de 
ce  chapitre  voir  1' article  de  Taguiev  (note  5),  et  aussi 
Ursula  Franklin,  "A  Differant  Quest  for  Truth  and  Shoes: 
Derrida  on  Heidegger  and  Schapiro  on  Van  Gogh"  The  Centennial 
Review  35  (1991):  141-65,  et  Dorothea  Olkowski,  "If  the  Shoe 
Fits  --Derrida  and  the  Orientation  of  Thought,  "  Hugh  J. 
Silverman  and  Don  Ihde,  ed. ,  Hermeneutics  and  Deconstruction, 
(Albany:  State  University  of  New  York  Press,  1985)  262-69. 


PASSAGE  D' IMPROMPTU 

Une  des  tendances  principales  de  1 '  oeuvre  theorique  de 
Blanchot  et  Derrida  est  leur  mise  en  question  de  la  tentative 
de  la  pensee  critique  de  circonscrire  les  champs  conceptuels 
pour  former  des  disciplines  bien  distinctes  dont  l'une  serait 
l'esthetique  qui  reglerait  toute  question  concernant  l'art. 
Les  deux  auteurs  interrogent  1' oeuvre  d'art,  objet  esthetique, 
qui  transparait  non  pas  comme  donnee  mais  en  tant  que 
question  profonde.  L'art  ne  forme  pas  pour  eux,  un  champ 
clos,  pre-existant  ou  presuppose;  il  est  question  eternelle, 
defiant  toute  pensee  theorique  qui  tache  d'en  rendre  compte 
et  de  le  contenir. 

Dans  ses  ecrits,  aussi  bien  theoriques  que  litteraires, 
Blanchot  questionne  1' existence  de  1 '  oeuvre  d'art  avec  une 
insistence  telle  qu'il  va  jusqu'a  prononcer  "1' absence  de 
Livre."  Pour  la  pensee  blanchotienne,  ce  sont  des  concepts 
comme  le  dehors  et  le  desoeuvrement  qui  exposent  1' oeuvre.  Se 
situant  a  la  limite  de  1 '  oeuvre  et  poussant  celle-ci  a  sa 
limite,  ils  participent  a  sa  venue.  L' oeuvre  devient  ainsi  un 
rapport  continu  et  ressassant  avec  le  dehors;  elle  temoigne 
constamment  de  1 ' embouchure  "immemoriale"  qui  la  precipite  au 
desoeuvrement . 
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Pour  Derrida,  le  parergon,  terme  que  Kant  utilise  au 
sens  de  "ni  dehors  ni  dedans, "  constitue  le  concept  par 
excellence  qui  rend  compte  de  sa  difficulte  de  separer 
1 '  oeuvre  d'art  de  son  dehors,  de  son  cadre.  La  lecture 
derridienne  de  1 ' esthetique  kantienne  se  servant  du  concept 
du  parergon,  devient  ainsi  une  demonstration  de  la  logique 
parergonale,  un  expose  de  la  relation  problematique  et 
indecise  entre  1 '  espace  interieur  d'une  oeuvre  et  son  dehors. 
Le  parergon  rend  compte  de  la  difficulte,  voire  de 
1 ' impossibility  de  se  prononcer  def initivement  sur  ce  qui  est 
intrinseque  a  1' oeuvre  d'art  et  ce  qui  est  au  contraire,  exclu 
en  tant  que  supplement,  ornement,  en  un  mot  parergon.  Dans  la 
partie  precedente  de  notre  etude,  nous  avons  remarque  que 
chaque  tentative  de  definir  et  delimiter  1 ' espace  de  1 '  art 
ainsi  que  tout  champ  conceptuel  introduit  dans  cet  espace 
l'ob-scene,  le  terme  exclu  dont  la  tentative  de  1' exclusion 
meme  le  transforme  en  dehors  inclus . 

La  seconde  partie  de  notre  etude  sera  consacree  a 
quelques  pieces  de  theatre  qui  exposent  l'ob-scene  et,  ce 
faisant,  questionnent  la  bordure  qui  devrait  les  contenir. 
Dans  le  domaine  du  theatre,  realite  et  fiction  se  sont 
tou jours  confrontees  et  cette  lutte  devient  encore  plus  aigue 
dans  ce  qu'on  appelle  souvent  le  cas  de  la  piece  dans  la 
piece.  Tres  schematiquement ,  1 ' enchassement  d'une  ou 
plusieurs  pieces  dans  une  piece  qui  les  contient,  les  encadre 
d'une  certaine  maniere,  et  que  les  pieces  emboitees  viennent 
interrompre,  traduit  1 ' instance  ou  le  theatre  se  refere  a 
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lui-meme,  auto-referentialite  qui  se  trouve  souvent  englobee 
par  le  concept  plus  large  de  ref lexivite.1 

C'est  dans  des  oeuvres  auto-referentielles  done  que  le 
theatre  expose  son  engendrement  ainsi  que  son  cheminement  par 
un  mecanisme  de  dedoublement ,  qui,  pouvant  se  repeter  a 
l'infini,  met  1 '  oeuvre  et  la  creation  de  1 '  ceuvre  en  abyme.2 
Autrement  dit,  le  theatre,  ref lechissant  sur  son  mode  d'etre 
et  aussi  de  devenir,  reflete  sa  propre  image  et  ne  met  ainsi 
en  scene  que  lui-meme,  decrivant  son  propre  processus 
creatif,  et  offre  un  commentaire  sur  sa  forme  et  sa 
structure.  Grace  a  la  mise  en  abyme,  le  theatre  est  en  mesure 
de  fabriquer  son  propre  cadre  et  de  s'y  confiner.  La  question 
que  l'on  se  pose  alors,  est  de  savoir  si,  dans  ce  cas,  1 ' art 
theatral  s ' enf erme  dans  une  cloture  etanche  et  devient  de 
cette  maniere,  a  la  fois,  oeuvre  d'art  et  commentaire  critique 
de  cette  oeuvre,  montrant  sa  possibility  de  se  passer  de  tout 
autre  commentaire,  se  suffisant  a  lui-meme.  Le  cadre  que  la 
piece  de  theatre  erige  autour  d'elle-meme  peut-il,  au 
contraire,  etre  d'une  nature  telle  qu'on  puisse  envisager  la 
possibility  d'un  passage  libre  entre  la  fiction  et  la 
realite,  autrement  dit,  entre  la  fiction  et  le  dehors? 
Comment  ce  rapport  ou  non-rapport  entre  le  theatre  et  son 
dehors  se  definit-il  et  se  traduit-il? 

Ces  questions  animent  souvent  les  debats  de  la  critique 
contemporaine .  D'apres  David  Carroll,3  il  s'agit  de  savoir  si 
les  textes  qui  ref lechissent  sur  eux-memes,  e'est-a-dire  sur 
leur  propre  litterarite,  produisent  du  meme  coup  le  "vrai" 
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cadre  de  la  litterature  et  du  litteraire,  "the  border  that 
literature  constructs  'on  its  own'  to  ensure  that  the  extra- 
literary  'outside'  is  kept  outside."  (144)  La  question  se 
pose  done  pour  Carroll,  en  ces  termes :  pourrait-on  soutenir 
que  "self-ref lexivity  constitute [s]  an  effective  means  of 
framing,  of  keeping  the  outside  and  inside  clearly 
distinguished  and  separated  from  each  other?"  (151)  Or,  nous 
avons  vu  que  la  perspective  blanchotienne  sur  l'oeuvre 
n' envisage  d'aucune  maniere  la  cl6ture  definitive  de  celle-ci 
sur  elle-meme.  Rappelons  que  dans  "Le  Pont  de  bois,"4 
Blanchot  declare:  "II  semble  que  [l'oeuvre]  detienne,  comme 
son  centre,  le  rapport  agissant  et  ineclaire  de  ce  qu'il  y  a 
de  plus  'interieur'  et  de  plus  ' exterieur ' . "  (579)  Et,  bien 
entendu,  1 ' on  ne  peut  pas  oublier  la  formule  derridienne  bien 
connue  et  tres  souvent  citee  selon  laquelle  "il  n'y  a  pas  de 
hors-texte, "  et  que  Geoffrey  Bennington^  explique  par  un 
reseau  enchevetre  de  textes :  "tout  texte  est  texte  sur  un 
texte  sous  un  texte,  sans  hierarchie  etablie."  (90) 

Telles  sont  les  questions  qui  vont  nous  preoccuper  dans 
ce  chapitre  ou  nous  nous  proposons  d'etudier  deux  pieces 
theatrales  composees  par  deux  auteurs  contemporains :  Eugene 
Ionesco  et  Samuel  Beckett.  Les  deux  pieces  que  nous  avons 
choisies  portent  dans  le  titre  le  mot  de  1' impromptu.  Ionesco 
et  Beckett  suivent  ici  la  tradition  qu ' a  inauguree  Moliere 
avec  la  composition  de  L ' Impromptu  de  Versailles  et  figurent 
dans  la  liste  des  dramaturges  les  plus  celebres  du  vingtieme 
siecle  qui,  revenus  sur  les  pas  de  Moliere,  mettent  en  scene 
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leurs  propres  impromptus  participant  ainsi  au  renouveau  que 
connait  la  structure  du  theatre  sur  le  theatre  en  ce  siecle. 

Nous  pouvons  done  compter  cinq  impromptus  dans  le 
theatre  frangais:  mis  a  part  celui  de  Moliere,  nous  avons, 
dans  notre  siecle,  L 'Impromptu  de  Paris  de  Jean  Giraudoux 
(1937),  L ' Impromptu  de  1 ' Alma  d ' Eugene  Ionesco  (1958), 
L' Impromptu  du  Palais  Royal  de  Jean  Cocteau  (1962),  et  enfin, 
L'Impromptu  d'Ohio  de  Samuel  Beckett  (1982). 6  Nous  n'allons 
retenir,  pour  notre  examen,  que  deux  impromptus  parmi  les 
cinq  que  nous  avons  enumeres  pour  etudier  le  role  que 
l'ecriture  joue  dans  les  pieces  dont  le  titre  tache  de  nous 
assurer  que  ce  ne  sont  que  des  improvisations.7 

Le  theatre  du  vingtieme  siecle  reste  profondement 
influence  par  une  certaine  lecture  d'Artaud  et  retient 
plusieurs  elements  de  sa  dramaturgie,  notamment  la  quete  de 
la  presence  pleine  et  la  tentative  de  se  passer  de  la 
repetition,  enfin,  la  necessite  de  se  passer  de  l'ecriture. 
Celle-ci  est  consideree  comme  la  continuation  d'une  tradition 
selon  laquelle  elle  se  fait  le  porte-parole  d'un  auteur 
"tout-puissant,"  representant  done  sa  marque  dans  le  texte 
ecrit  et  repete,  re-presente  sur  scene.  Une  telle  ecriture 
chargee  revet  done  un  caractere  intrusif,  ob-scene,  devenant 
ainsi  l'exclu  des  treteaux,  1 ' absent  de  toute  representation 
qui  entretient  1 ' ambition  d'etre  improvisation  libre. 
Pourtant,  comme  nous  l'affirme  Elinor  Fuchs , 8  les  pieces 
composees  ces  dernieres  annees,  c ' est-a-dire,  depuis  1970, 
temoignent  de,   "the  emergence  of  writing  --as  subject, 
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activity  and  artifact--  at  the  center  of  theatrical 

performance"   (163)  Bien  entendu,   1 ' impromptu  d'lonesco 

pourrait  etre  considere  comme  une  piece  precoce  de  cette 

nouvelle  tendance  qui  reunit  et  melange  l'ecriture  a 

1 ' improvisation,  le  texte  dramatique  produit  par  un  auteur  a 

sa  representation  scenique.   Ce   "nouveau"   theatre  de 

l'ecriture  est,  selon  Fuchs,  un  theatre  de  1' absence  qui, 

"disperses  the  center,  displaces  the  Subject,  destabilizes 

meaning."   (165)  La  presence  de  l'ecriture  sur  la  scene 

theatrale  est  d'autant  plus  inattendue  quand  nous  avons 

affaire  a  des  impromptus,  a  des  pieces  qui  mettent  le 

spectateur  devant  l'ici  et  maintenant  de  leur  production 

spontanee,  d'une  representation  qui  pretend  etre  unique  et 

qui  n'est  pas  precedee  des  repetitions  faisant  partie  des 

preparations  d'un  theatre  traditionnel . 

D'apres  le  Littre,9  1' impromptu,  mot  d'origine  latine, 

est  compose  de  la  preposition  in,    en/dans,  et  de  prompfcu, 

visibilite,  mise  dehors,  de  promere,    etaler,  faire  voir;  in 

promptu   veut  done  dire  visiblement,  publiquement,  aux  yeux  de 

tous;  de  la  la  transition  a  faire  une  chose  sur-le-champ,  a 

la  minute,  devant  nous.  Patrice  Pavis  definit  1 ' impromptu 

ainsi  dans  son  Dictionnaire    du  Theatre,  ou  ce  dernier  se 

constitue  en  genre: 

L' impromptu  est  une  piece  improvisee  (a  1 ' improviso) ,  du 
moins  qui  se  donne  comme  telle,  c ' est-a-dire  qui  simule 
1 ' improvisation  a  propos  d'une  creation  theatrale,  tout 
comme  le  musicien  improvise  sur  un  theme  donne.  Les 
acteurs  font  comme  s'ils  devaient  inventer  une  histoire 
et  representer  des  personnages,  comme  s'ils 
improvisaient  reellement .  [  .  .  .  ]  Genre  autoreferentiel 
(referant  a  lui-meme  et  se  creant  dans  l'acte  meme  de 
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son  enonciation) ,  1 ' impromptu  met  en  scene  l'auteur, 
1' engage  dans  1' action  et  met  en  abyme  sa  creation.  II 
instaure  ainsi  un  theatre  dans  le  theatre.  II  insiste 
sur  les  conditions  de  la  creation,  ses  aleas,  ses 
difficultes,  montre  les  facteurs  esthetiques,  mais  aussi 
socio-economiques  de  l'entreprise  theatrale.  (201-202) 

Par  cette  definition,  Pavis  esquisse  les  bordures  d'un  genre 

ou  plutot  d'un  sous-genre;  aussitot,  "une  limite  se  dessine, " 

(PAR  252)  une  categorie  se  forme  sous  laquelle  se  rassemblent 

quelques  traits  des  impromptus  qui  figurent  deja  dans  le 

repertoire  du  theatre  f rancais .  C'est  done  le  contenu  des 

pieces  deja  ecrites  et  deja  representees,  dont  le  titre  porte 

la  designation  d' impromptu,   qui  nous   fournissent  les 

caracteristiques  d'un  genre.  Caracteristiques,  qui,  aussitot 

groupees  et  cataloguees  pour  les  besoins  de  la  definition,  se 

transforment  en  criteres  d' appartenance  au  genre  que  la 

definition  vient  de  constituer.  De  cette  maniere,  la  boucle 

est  bouclee:  desormais  c'est  a  ces  criteres  ainsi  etablis  que 

la  critique  va  se  referer  lors  de  1 ' examen  d'une  piece  qui 

porte  le  titre  de  1' impromptu.  Si  le  titre  accroche  au  bord 

de  1 '  oeuvre  indique  1 ' appartenance  possible  a  un  genre 

particulier  deja  reconnu,  catalogue,  delimite,  c'est  a  partir 

de  la  definition  existante  que  la  machine  critique  va  se 

mettre  en  marche  pour  pouvoir  confirmer  la  regie  ou,  au 

contraire,  noter  une  deviation  par  rapport  a  celle-ci. 

Cette  tendance  se  remarque  dans  la  majorite  des 

critiques  qui  se  sont  penches  sur  L ' Impromptu    d'Ohio,    piece 

composee   sur   commande   et   par   la   suite   offerte   aux 

specialistes  de  Beckett  a  1' occasion  d'un  colloque  organise 

en  son  honneur.10  Les  premiers  spectateurs  et  critiques  de 
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cette  piece,  qualifiee  souvent  d'etrange,  dans  leur  effort  de 
la  cerner  et  de  rendre  compte  de  son  caractere  paradoxal,  ont 
eu  recours  a  la  definition  de  ce  "genre".  Insistant, 
d'abord,  sur  ce  qui  caracterisait  un  impromptu  et  ce  qui, 
dans  d'autres  pieces,  indiquait  leur  appartenance  a  ce  sous- 
genre,  ils  sont  tombes  d' accord  sur  le  fait  que  1 ' impromptu 
de  Beckett  differait  radicalement  de  ceux  composes  par  ses 
predecesseurs,  car  il  etait  evident  que  la  piece  en  question 
n'avait  rien  d'un  impromptu  puisqu'elle  ne  presentait  ni  le 
caractere  improvise  ni  1' aspect  polemique  ni  la  defense  d'une 
certaine  esthetique. 11  II  reste  que  L ' Impromptu  d'Ohio  tout 
comme  L ' Impromptu  de  l'Alma  sont  des  pieces  de  circonstance, 
ecrites  sur  demande .  Celle-ci  est  explicite  de  la  part  de  la 
critique  dans  le  cas  de  Beckett,  besoin  ressenti  par  Ionesco 
de  repliquer  a  ses  critiques.12  D' autre  part,  si  la  piece 
d' Ionesco  semble  seule  faire  partie  de  la  tradition  des 
impromptus,  les  deux  oeuvres  ont  en  commun  un  caractere  auto- 
referentiel. 

La  categorisation  de  1 '  impromptu  en  tant  que  genre 
interviendra  d'une  maniere  marginale  et  oblique  dans  notre 
etude  de  deux  pieces,  ou  les  questions  qui  vont  nous 
preoccuper  prennent  la  forme  suivante:  si  nous  admettons  que 
1 ' impromptu  met  sur  scene  1' expression  d'une  esthetique 
theatrale,  n'est-ce  pas  utiliser  la  scene  pour  exprimer  des 
idees  qui,  traditionnellement  trouvent  mieux  leur  place  dans 
un  livre  de  critique  dramatique?  Avons-nous  affaire  a  des 
pieces  de  theatre  ou  a  un  nouveau  genre  de  critique 
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dramatisee?  Dans  le  cas  de  L ' Impromptu  de  l'Alma,  nous  allons 
remarquer  qu'avec  cette  piece,  ironiquement ,  la  ligne  de 
partage  entre  theatre  et  critique  s'estompe.  Etant  donne  que 
par  le  biais  de  1 ' impromptu  la  problematique  dedans/dehors 
s' expose  et  que  les  bords  de  l'objet  esthetique  sont  mis  en 
question  et  traites,  en  meme  temps,  come  probleme,  nous 
faisons  face  au  paradoxe  suivant :  se  servir  de  la  scene  qui 
est  deja  la  bordure,  qui  constitue  le  cadre  de  l'objet 
esthetique  theatral  pour  commenter  sur  cet  objet  et  tacher  de 
mieux  le  definir,  n'est-ce  pas  participer  toujours  deja  a  une 
transgression,  commettre  le  "faux  pas"  et  mettre,  d'une 
certaine  maniere  un  pas  dans  1' autre,  puisqu'on  presente 
l'objet  et  le  commentaire  sur  celui-ci  en  meme  temps?  Dans 
1' effort  de  marquer  les  contours  et  d'attirer  1' attention  sur 
ceux-ci  ne  les  abolit-on  pas,  du  meme  coup,  pour  af firmer 
qu'ils  existent?  Vu  sous  cet  angle,  1' impromptu  exemplifie  la 
loi  de  la  loi  du  genre  qui,  d'apres  Derrida,  est  "un  principe 
de  contamination,  une  loi  d'impurete,  une  economie  du 
parasite"  (PAR  256);  genre  hybride  par  excellence,  il 
presente  le  melange  qu'est  ce  traite  esthetique  de  forme 
dramatique.  De  plus,  interrogeant  les  bordures  de  ces  pieces 
qui  ne  cessent  de  s '  interroger ,  nous  verrons  que  les  oeuvres 
en  question  presentent  une  structure  d' invagination,  une 
poche  interne  qui  s '  ouvre  pour  inclure  le  dehors  et,  ce 
faisant,  annoncer  1 '  impossibility  de  1 '  interiorite  de  l'oeuvre 
qui,  ainsi  se  voit  biffee. 
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L' Impromptu  de  l'Alma  ou  Le  Cameleon  du  Bercrer 

Cette  courte  piece  exceptionnelle,  expose  la  question  du 
partage  entre  le  dedans  et  le  dehors,  entre  1 '  oeuvre  et  la 
critique  de  1 '  oeuvre .  La  mise  en  question  de  cette  partition 
se  trouve  thematisee  par  la  representation  de  1 ' auteur  sur 
scene,  les  references  repetitives  non  seulement  a  la  piece  en 
train  de  se  derouler  devant  les  yeux  du  spectateur,  mais 
aussi  a  d'autres  morceaux  d'ecriture,  la  lecture  sur  scene  de 
ces  ecrits,  leur  enchevetrement  qui  donne  lieu  a  une 
negociation  obligatoire  des  theses  et  des  themes  developpes, 
enfin,  1' erosion  et  1 ' ecroulement  des  bordures  de  la  piece. 

En  effet,  la  premiere  chose  qui  nous  frappe  lorsqu'on 
lit  ou  assiste  a  la  representation  de  L' Impromptu  de  l'Alma, 
qui  constitue  non  seulement  une  replique  a  la  critique,  comme 
nous  avons  note  plus  haut,  mais  aussi  une  replique  de  la 
critique,  est  la  mention  du  nom  de  son  auteur,  Eugene 
Ionesco,  dans  la  liste  des  personnages . 

Fidele  a  la  tradition  des  impromptus  ou  1' auteur  se 
trouvait  engage  dans  1' action,  Ionesco  monte  sur  scene,  ou 
plus  precisement,  cree  un  personnage  qui  porte  son  nom  et  qui 
joue  le  role  de  1 ' auteur  importune  par  ses  critiques.  Ces 
derniers  interrompent  le  processus  createur,  d'abord  en 
faisant  intrusion  dans  l'espace  du  dramaturge,  puis  en 
intervenant  sans  cesse  dans  les  projets  de  celui-ci. 
L' ambition  des  trois  critiques  est  double:  former  1 '  oeuvre 
d'une  part,  reformer  son  auteur  d' autre  part. 
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Ionesco  s ' inspire  de  et  suit,  jusqu'a  un  certain  point, 
l'exemple  de  Moliere  qui  jouait  lui-meme  Moliere,  dans 
L' Impromptu   de   Versailles,    pour  se  jouer  de  ses  adversaires 
et  aussi,  d'une  certaine  maniere,  de  son  public.  Ce  dernier, 
se  trouvait  ainsi  face  a  Moliere  qui  jouait  Moliere,  le 
dramaturge,  Moliere,  le  chef  d'une  troupe  theatrale,  enfin, 
Moliere,  l'acteur  interpetant  divers  roles  de  son  repertoire. 
Les  deux  pieces  constituent  done  des  cas  exceptionnels  dans 
l'histoire  de   la  dramaturgie  ou  le  dramaturge   s'est 
traditionnellement  garde  d'intervenir  et  d'apparaitre  dans  sa 
piece.  L'espace  ou  ce  dernier  se  confinait  d' habitude,  etait 
celui  des  didascalies,  un  arriere-fond  auquel  nous  sommes 
habitues  a  preter  plus  ou  moins  attention  durant  la  lecture 
d'une  piece;  cette  ecriture  marginale  et  souvent  marginalisee 
se  transformait,  d' habitude,  en  action  et  en  image  et  donnait 
le  ton  au  jeu  durant  la  representation  de  la  piece.  Nous 
allons  constater  que  la  piece  d' Ionesco  fait  exception  a 
cette  regie. 

L' Ionesco  de  L ' Impromptu  de  l'Alma,  joue  un  role  double 
comme  le  remarque  Anna  Whiteside.13  11  represente,  a  la  fois, 
le  dramaturge  en  train  d'inventer  et  d'ecrire  la  piece  qu'on 
lui  a  commandee  et  le  personnage  qui  joue  dans  la  piece 
Ionesco  le  dramaturge.  Lorsque  celui-ci  monte  sur  scene  et  se 
transforme  en  personnage  en  train  de  jouer  le  r61e  de 
l'auteur,  il  y  amene  aussi  ses  didascalies,  refusant  de 
laisser  derriere  lui  cette  ecriture,  de  quitter  cet  espace  ou 
il  lui  est  possible  de  s'exprimer  en  son  nom  et  non  pas  par 
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la  bouche  de  ses  personnages .  Nous  assistons  ainsi  a  ce  qui 
ressemble  a  un  geste  desespere  de  recuperation  de  1 ' espace 
scenique.  L ' auteur  s ' attribue  les  treteaux,  passe  des 
coulisses  du  theatre  et  de  la  peripherie  de  la  piece  au  texte 
des  dialogues  et  a  la  scene,  s ' exposant  aux  yeux  du  public, 
otant  les  masques  des  personnages  de  son  visage  et  se 
decouvrant  en  veritable  et  unique  constituteur  de  sa  piece. 
11  insiste  sur  le  fait  que  c'est  lui,  tout  seul  qui  se  cache 
derriere  ses  personnages,  que  ce  sont  ses  dialogues  que  ces 
derniers  repetent;  de  cette  maniere,  la  fiction  et  1' illusion 
theatrale  se  devoilent  en  tant  que  telles.  Ainsi  1 ' auteur 
nous  convie  a  une  premiere  transgression  de  1' espace  theatral 
qui,  en  vertu  de  cette  intervention,  vient  contenir  de  pres 
ce  qui  le  contenait  et  le  commandait  de  loin. 

Pourtant  Ionesco-personnage  est  a  la  fois  dedans  et 
dehors.  II  doit,  a  chaque  reprise,  negocier  son  espace  de 
jeu.  II  garde,  en  meme  temps,  son  role  d' auteur  se  confinant 
a  la  lecture  des  didascalies  sur  scene  et  de  1' epilogue  a  la 
fin  de  la  piece,  extraits  de  l'oeuvre  d'lonesco  et  rediges,  le 
texte  essaie  de  nous  le  faire  croire,  avant  la  representation 
de  L ' Impromptu  qui  se  donne  pourtant  comme  une  improvisation. 
II  est  neanmoins  acteur,  jouet  aux  mains  de  ses  critiques.  11 
est  vrai  que  pendant  1 ' instruction  d'lonesco  par  les  trois 
Bartholomeus,  ce  premier  est  a  peine  une  marionnette.  Les 
etiquettes  dont  les  critiques  l'affublent,  lui  collent 
miraculeusement  sur  la  peau  et  le  laissent  muet.  11  a  peu  a 
dire  lors  du  deroulement  de  la  piece  dans  la  piece,  qui, 
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portant  le  titre  ironique  "Reeducation  d'un  auteur, "  se 

transforme  en  une  mise  en  scene  de  supplices,  de  tortures  et 

d' endoctrinement ,  endures  dans  un  camp  de  concentration, 

beaucoup  a  dire  et  a  declarer  lorsqu'il  se  situe  a  la 

peripherie  qui  borde  la  piece  emboitee.l'* 

Dans  la  partie  qui  constitue  le  prologue  de  L ' Impromptu , 

Ionesco  affiche  clairement  ses  intentions  sur  la  piece  a 

composer,  placant  ses  spectateurs  et  lui-meme  dans  les 

coulisses  de  la  creation,  au  premier  stade  de  la  conception 

de  l'oeuvre.  II  repond  a  Barholomeus  I: 

IONESCO:  En  realite,  je  me  mets  moi-meme  en  scene  pour 
entamer  une  discussion  sur  le  theatre,  pour  y  exposer 
mes  idees . 

IONESCO:  Je  parlerai  done  du  theatre,  de  la  critique 
dramatique,  du  public... 

[-..] 

IONESCO:  . . .du  nouveau  theatre  dont  le  caractere 
essentiel  reside  dans  la  nouveaute...  J'exposerai  mes 
propres  points  de  vue. (428) ^5 

Et  bien  sur,  il  explique  serieusement  a  Bartholomeus  I  son 

choix  du  titre  Cameleon   du  berger   pour  la  piece  qu'il  est  en 

train  d'ecrire.  L' image  que  ce  titre  decrit  constitue  pour  le 

dramaturge  connu  pour  son  gout  des  titres  etranges,  "la  scene 

de  base"  (427)  de  la  piece,  "son  moteur"  (427)  ou  encore  cet 

"etat  affectif"  qui,  selon  Ionesco,  critique  dramatique,16  se 

trouve  au  depart  de  toute  piece  composee  par  1 ' auteur : 

IONESCO:  Si  vous  voulez,  je  suis  tout  de  meme  le  berger, 
le  theatre  etant  le  cameleon,  puisque  j'ai  embrasse  la 
carriere  theatrale,  et  le  theatre  change,  bien  sur,  car 
le  theatre  c ' est  la  vie.  Il  est  changeant  comme  la 
vie...  Le  cameleon  aussi  e'est  la  vie!  (428) 
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Puis  le  dramaturge  annonce  a  ces  critiques:  "Ce  sera  un 
impromptu."  (429)  Cette  dernere  remarque  pousse  la  piece  au 
futur,  nous  disant  qu'elle  n'est  pas  encore  finie,  "pas  tout 
a  fait  au  point."  (429)  Nous  sommes  ainsi  spectateurs  et 
auditeurs  d'une  oeuvre  a  venir  qui  se  confond  avec  la  piece 
deja  commencee  puisque  cette  derniere  s ' intitule  aussi  Le 
cameleon  du  berger.  Le  jeu  des  cadres  temporels  dans  lequel 
se  deroule  la  piece  et  ou  le  "pas  encore"  glisse  et  tombe 
dans  le  "deja, "  faisant  ainsi  toujours  deja  partie  de  ce 
dernier,  suggere  une  strategie  d' encadrement  qui  ne  depend 
que  de  la  repetition  (dans  les  deux  sens  du  terme) . 

Le  deroulement  de  la  piece  nous  enseigne  qu'il  ne  faut 
pas  prendre  les  declarations  d'lonesco  a  la  lettre.  S'il  est 
vrai  qu'il  a  choisi  1 ' impromptu  pour  y  exposer  ses  idees  sur 
le  theatre,  il  opte  pour  un  detour  et  expose  d'abord,  ne 
serai t-ce  que  sur  les  tons  de  l'ironie,  du  sarcasme,  de  la 
farce,  les  idees  des  trois  critiques.  Celles-ci  sont 
presentees  tout  au  long  de  la  piece  dans  la  piece  ou  1 ' auteur 
laisse  ses  critiques  prendre  la  parole  et,  d'une  certaine 
maniere,  creuser  leur  propre  abime.  Ainsi,  la  piece  emboitee 
s'avere  fatale  pour  les  trois  docteurs  en  theatrologie  qui 
sont  obliges  de  quitter  la  scene  pour  revenir  et  prendre 
place  cette  fois,  dans  le  fond,  derriere  Ionesco .  L' auteur, 
apres  avoir  subi  l'effet  paralysant,  hypnotisant  et 
stupefiant  des  critiques,  reprend  conscience,  declare  la  fin 
de  la  piece  et  a  le  dernier  mot.  Cependant,  comme  la  piece  a 
ecrire  n'etait  pas  tout  a  fait  finie,  cette  fin  constatee  et 
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annoncee  n'est  pas  tout  a  fait  une  fin  et  Ionesco  n'est  pas 
tout  a  fait  lui-meme  mais,  comme  nous  allons  le  voir,  demeure 
sous  l'effet  de  la  parole  critique  qui  l'a  curieusement 
fascine  et  lui  joue,  a  son  insu,  un  mauvais  tour. 

Le  vceu  d'exposer  ses  idees  sur  le  theatre  creant  son 
propre  impromptu  qu ' Ionesco  emet  par  la  bouche  de  son 
representant  sur  scene,  dissimule  a  premiere  vue  son  desir 
profond  d'ouvrir  le  debat  avec  une  critique  qu'il  savait 
defavorable.  La  mise  en  scene  de  la  prise  de  position  du 
dramaturge  et  de  sa  querelle  avec  les  theoriciens  du  theatre 
se  traduisent  par  le  recours  inevitable  aux  diatribes  qui 
representent  les  vues  esthetiques  de  ses  adversaires  et  que 
notre  auteur  achemine  vers  les  treteaux.  En  outre,  il  parait 
normal  qu ' un  auteur  dramatique  represents  sur  scene  et 
encercle  de  ses  critiques  ne  soit  entoure  que  de  ses  cahiers, 
de  ses  ecrits  ainsi  que  des  ecrits  des  autres  qui  ont  parle 
de  lui.  Alors  Ionesco  semble  submerge,  plonge  dans 
1 ' abondance  des  bouts  de  papiers,  des  fragments  d'ecriture 
jamais  finie  qui  encombrent  son  bureau  et  aussi  l'espace  de 
la  representation.  Un  exemple  de  ces  ecrits  mal  places  qui  se 
disseminent  est  le  paragraphe  du  debut,  didascalie  censee 
decrire  le  premier  tableau  de  la  piece,  texte  qui  n'aurait  du 
se  transformer  qu ' en  image  lors  de  la  representation.  Or,  ce 
debut  de  la  piece  se  repete  trois  fois;  il  est  lu  sur  scene 
par  Ionesco,  extrait  de  la  piece  en  cours  et  reste  du  texte 
de  celle-ci,  en  presence  d'un  critique,  chaque  fois,  qui 
fait  a  ce  moment  precis  son  entree  sur  scene,  demande  la 
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lecture  du  debut  de  la  piece,  lecture  que  le  critique  suivant 
inter rompt  en  arrivant . 

Le  manuscrit  de  L ' Impromptu  de  l'Alma,  resserre  dans  la 
didascalie  de  1 ' ouverture  (ce  qui  prouve  qu'Ionesco  ne 
plaisante  pas  lorsqu'il  affirme  a  Bartholomeus  I  qu'il  est  en 
train  de  resserrer  sa  nouvelle  piece)  n'est  pas  le  seul  ecrit 
present  sur  scene.  L'ecriture  ne  cesse  de  ressurgir  pour 
cerner  1 ' espace  et  devient  ainsi  le  seul  ornement  de  la 
piece.  D'abord,  on  observe  la  table  d'lonesco  submergee  par 
ses  manuscrits  et  ses  cahiers .  Meme  si  celui-ci  n' ecrit  rien, 
comme  nous  laisserait  supposer  le  debut  de  la  piece  et  le  ton 
sarcastique  de  Bartholomeus  I  qui  1 ' accuse  d'hypocrisie  en 
lui  disant,  "Si  je  comprends,  vous  resserrez  le  dialogue 
avant  de  l'avoir  ecrit..."  (426),  il  a  du  mal  a  trouver  une 
page  blanche  parmi  le  tas  de  papiers  pour  prendre  des  notes 
durant  1 ' instruction  des  trois  Bartholomeus. 

Puis,  lors  de  la  reeducation  de  l'auteur,  les  pancartes, 
qui,  apres  consultation  sur  scene  du  livre  ecrit  par  "le 
grand  docteur  Bertholus"  (451),  sont  indispensables  "pour 
faire  comprendre  [au  public]  que  ce  lieu  n'est  pas  reel..." 
(431)  inondent  la  scene,  introduisant  sur  celle-ci  la  vogue 
de  Brecht  ainsi  que  les  articles  polemiques  de  Bernard  Dort 
et  Roland  Barthes.-^  En  meme  temps,  Ionesco  se  sert  des 
treteaux  pour  faire  allusion  a  1 ' endoctrinement  politique 
qui,  par  le  truchement  d'une  "reeducation"  des  infideles,  est 
le  propre  des  regimes  totalitaires . 
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Notre    dramaturge,     tout    en    critiquant    et    ridiculisant 

1' expression    obscure    des    trois    savants    docteurs,     fait    un 

expose  des   concepts-cles   de   l'esthetique  brechtienne.    11   est 

alors      question      de      la      notion      d '  historisation       (452), 

implicitement     done     du    marxisme,     qui     se     trouve     reduit     a 

l'absurde,    et   de    " 1 ' electrochoc   de   distanciation"     (432).    Ce 

deuxieme    concept,    est    traite   d'une   maniere    ambivalente   dans 

L ' Impromptu .    II   se  trouve,    d'une  part,    reduit  au  ridicule  par 

Ionesco   qui   nous    fournit   sa  propre    interpretation   litterale 

lorsqu'il   se  met   a   jouer   son  role   selon    "les  principes  de   la 

distanciation"       (458)       et      suivant      les      directives      de 

Bartholomeus    I   et   II: 

BARTHOLOMEUS   I,    a   Ionesco:    Avancez  d'un  pas... 
BARTHOLOMEUS   II,    a   Ionesco:    Mais   en  reculant   de 
deux! . . . 

[...] 

BARTHOLOMEUS  II:  C'est  ga...Il  s'est  distancie!  II  s'est 
distancie!  (458-59) 

D' autre  part,  1 ' auteur  adapte  et  pratique,  a  sa  maniere,  le 

fameux   " Verf remdungsef f ekt "   ou   "effet  d ' eloignement . " 

L  'Impromptu     d' Ionesco  ne  pretend  pas  etre  plus  qu'un 

impromptu.  Des  le  debut  de  la  piece,  1 ' auteur  presente 

clairement  ses  intentions,  nous  savons  que  la  piece  a 

commence  sans  que  tous  ses  personnages  soient  presents;  a 

leur  arrivee  la  piece  recommence  tout  simplement!  Et,  avant 

la  fin,  le  dramaturge  declare  que  "la  piece  est  finie"  (463), 

phrase  qui  revele  la  verite  du  theatre,  semblant  dire  au 

spectateur:   "Ce  que  vous  venez  d' observer  n'etait  que 

faussete,   fabrication,   piece   de   theatre."   De   plus, 

1 ' etiquettage  de  la  scene  par  des  pancartes  sur  lesquelles  on 
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peut  lire  "fausse  table,"  "faux  lieu,"  "factice,"  meme  s'il 

se  produit  pour  que  le  spectateur  se  fasse  une  idee  des 

preceptes  brechtiens,  propage  1' impression  que  le  theatre, 

monde  de  faux-semblants,  ne  peut  plus  dissimuler  sa  faussete 

qui,   ainsi,   se  generalise.   Des   lors,   il  est   facile 

d'atteindre  la  conclusion  qu'il  s'agit,  dans  cet  Impromptu, 

de  faux  ecrits,  de  faux  manuscrits,  enfin,  d'un  faux  auteur. 

L ' admission  et  1' exposition  de  ce  monde  du  simulacre, 

poussees  a  extreme,  mettent  la  piece  representee  en  question. 

Cette  situation  d' incertitude  s ' aggrave  avec  la  lecture  d'un 

discours  sur  le  theatre  par  Ionesco,  lecture  qui  a  lieu  juste 

apres  "la  fausse  fin"  de  la  piece. 

Le  discours  qu ' Ionesco  sort  de  sa  poche  nous  presente 

avec  le  commentaire  de  l'Impromptu,     piece  farcie  ("farce 

tragique"  [427]  selon  Ionesco)  de  citations  extraites  de 

1 '  oeuvre  theorique  des  trois  docteurs  et  de  leur  maitre, 

"docteur  Bertholus",  faite  pour  demontrer  1' influence  nefaste 

de  la  critique  sur  la  creation  artistique.  Si  la  farce  a  ete 

preparee  par  Ionesco,  ce  sont  les  critiques  qui  en  ont  fourni 

les  ingredients  et  ont  ainsi  participe,  a  leur  insu,  a  ce 

mauvais  tour  qu'ils  ont  joue  contre  eux-memes .  Pendant 

1' epilogue  de  L ' Impromptu,     Ionesco  se  presente  devant  son 

public  pour  renoncer  a  toute  originalite  quant  a  cette  piece: 

IONESCO:  ...Mesdames,  messieurs,  le  texte  que  vous  avez 
entendu  est  puise,  en  tres  grande  partie,  dans  les 
ecrits  des  docteurs  ici  presents.  Si  cela  vous  a 
ennuyes,  ce  n'est  guere  ma  faute;  si  cela  vous  a 
divertis,  l'honneur  ne  m'en  revient  pas.  Les  ficelles, 
bien  grosses,  m' appartiennent  ainsi  que  les  repliques 
moins  reussies.  (464) 
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Et  ce  meme  ton  de  desavceu  de  l'oeuvre  resonne  dans  Notes    et 

contrenotes,    ouvrage  ou  sont  recueillis  les  ecrits  critiques 

d' Ionesco: 

L ' Impromptu  de  l'Alma   est  une  mauvaise  plaisanterie.  J'y 
mets  en  scene  des  amis:  Barthes,  Dort,  etc.  En  grande 
partie  cette  piece  est  un  montage  de  citations  et  de 
compilations  de  leurs  savantes  etudes,  ce  sont  eux  qui 
l'ont  ecrite.  (107) 

Cependant,  le  rire  du  farceur  Ionesco  se  fige  tres  vite, 

car,  ce  dernier  ne  sort  pas  intact  de  ce  jeu  vicieux;  il  se 

laisse  prendre  a  son  propre  piege  et  partage  ainsi  le  sort  de 

ses  freres  ennemis.  Le  style  et  le  ton  d'auteurs  autres 

qu' Ionesco  percent  dans  1' epilogue  de  L ' Impromptu.    Si  Ionesco 

affirme  avoir  eu  le  dessein  de  jouer  un  tour  a  ses 

adversaires  les  laissant  ecrire  son  Impromptu,    il  semble  que 

ces  memes  critiques,  se  soient  glisses  sournoisement  dans  le 

texte  de  1' epilogue  qu'ils  ont  transforme,  car  1 ' auteur 

n' arrive  plus  a  le  reconnaitre  ni  a  y  retrouver  sa  propre 

signature.  Ainsi,  le  statut  de  cet  epilogue,  derniere  note  de 

L'Impromptu    de    l'Alma,     devient-il  problematique .  Discours 

critique  prononce,  on  nous  dit,  apres  la  fin  de  la  piece, 

pourrait-il  en  faire  partie  ou  au  contraire,  devrions-nous  le 

considerer  comme  une  tentative  avortee  d'un  hors  texte  qui 

n'en  est  pas  un?  Et  si  1 ' on  croit  Ionesco  sur  parole,  disant 

qu'il  n'a  pas  vraiment  ecrit  L ' Impromptu,     est-il  possible 

qu'il  ait  ecrit  1' epilogue  et  qu'il  ait  commence  le  prologue, 

interrompu  par  1 ' arrivee  des  trois  docteurs?  Comment  faire  le 

partage  entre  ce  qui  est  redige  de  la  main  d' Ionesco  et  ce 

qui  ne  l'est  pas,  entre  ce  qui  fait  partie  de  L ' Impromptu  de 
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1  'Alma  d' Eugene  Ionesco  et  ce  qui  n'appartient  pas  a  cette 
piece  mais  s'y  rattache  comme  supplement  a  une  demonstration 
ou  bien,  comme  debut  d'une  piece  abandonnee?  Questions  qui  ne 
se  posent  plus,  lorsqu'il  s'agit  de  publier  le  texte  de  cette 
piece  ou  creer  une  nouvelle  mise  en  scene;  L ' Impromptu  de 
1  'Alma  est  bien  d'Eugene  Ionesco.  Cette  "mauvaise 
plaisanterie"  serait  done  un  curieux  melange  d'un  projet 
abandonne  ou  interrompu  qui  laisse  la  place  (et  la  scene)  a 
1' expression  d'une  critique  dramatisee  laquelle  echoue  a  son 
tour  et  donne  lieu  a  un  autre  discours  de  critique 
dramatique,  redige  par  1 ' auteur  cette  fois,  mais  dont  le  ton 
reste  contamine  par  le  pedantisme  des  critiques . 

L' impromptu,  sous-genre  auto-referentiel,  souvent  choisi 
par  un  dramaturge  qui  desire  se  mettre  sur  les  treteaux  pour 
exposer  ses  idees  sur  le  theatre  et  repliquer  a  ses 
adversaires,  devient  un  choix  perilleux.  Comment  serait-ce 
possible  de  faire  une  piece  polemique  sans  rendre  compte  des 
positions  de  l'ennemi?  Ionesco,  du  moins,  ne  reussit  pas  a 
nous  donner  un  expose  de  son  esthetique  theatrale  sans  qu'il 
se  refere  explicitement  aux  idees  des  autres .  Pour  qu'il 
puisse  marquer  sa  position  et  aussi  son  opposition  par 
rapport  a  1 ' adversaire,  il  lui  est  indispensable  de  relever 
les  objections  de  celui-ci,  d'incorporer  ces  dernieres  dans 
son  jeu  pour  etre  en  mesure  de  developper  une  critique  (et 
une  satire).  C'est  durant  ce  processus,  qu'il  replie  le 
dehors,  la  critique  dramatique,  a  1 ' interieur  de  sa  piece. 
Ainsi,  1 ' impromptu  devient-il  le  "genre"  auto-referentiel  qui 
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expose  1 ' impossibility  de  1 ' auto-reference  pure,  c'est-a- 
dire,  1 ' impossibility  d'une  piece  qui  ne  se  reflete  qu'elle- 
meme,  qui  ne  contienne  que  sa  propre  image.  L'oeuvre  qui  tache 
de  se  definir  et  de  circonscrire  son  espace,  se  met  en 
rapport  avec  ce  qu'elle  qualifie  d'etranger,  ce  avec  quoi 
elle  n'a  aucun  rapport  et  qu'elle  rejette.  C'est  sous  le  mode 
du  "non-rapport"  que  cet  exclu,  des  qu'il  est  remarque, 
devient  aussitot  contenu,  parasite  qui  frole  la  bordure  de 
1 '  oeuvre  et  contamine  son  espace . 

La  metaphore  du  parasite  decrit  habilement  la  position 
qu'Ionesco  reserve  a  la  critique  dans  sa  piece.  Les  trois 
docteurs  poussent  comme  de  mauvaises  herbes,  se  multiplient 
comme  des  champignons  et  arrivent,  sans  etre  invites,  dans  la 
chambre  du  dramaturge  pour  se  nourrir  de  son  oeuvre  dont  ils 
empechent  1 ' epanouissement .  Leur  presence  et  surtout  leur 
chant  repetitif,  reminiscent  de  litanies,  *-°  trouble  la  voix 
de  l'auteur,  affecte  la  clarte  de  son  expression,  perturbe 
1 ' enchainement  de  ses  idees .  Aux  prises  avec  cette  influence 
nefaste,  il  essaie,  sans  succes,  de  recouvrer,  jusqu'a  la  fin 
de  la  piece,  son  timbre  habituel.  Reduit  au  silence  et  a 
quelques  sons  et  mouvements  spasmodiques  lors  de  sa 
"reeducation, "  il  reprend  la  parole,  delivre  par  sa  servante, 
Marie,  pour  ne  vomir  qu ' une  legon  apprise  et  ne  reproduire 
que  le  ton  repugnant  d'une  critique  repulsive.  Le  ricanement 
du  docteur  triomphant  qui  s'exclame:  "Car  ne  pas  etre 
docteur,  c'est  encore  etre  docteur!"  (466)  sonne  le  glas  de 
la  revanche  d'lonesco  qui  constate  qu'il  fait  tout  de  meme  de 
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la  critique,  comme  M.  Jourdain  constatait  dans  Le   Bourgeois 

Gentilhomme    qu'il  parlait  de  la  prose  sans  le  savoir.  On 

n'echappe  pas  si  facilement  au  pedantisme,  et  le  dernier 

apophtegme  de  Bartholomeus  I  resonne  dans  un  autre  echange 

insense,  absurde  mais  memorable  entre  les  docteurs  et  Ionesco 

qui  a  eu  lieu  lors  de  1 'exposition: 

BARTHOLOMEUS  I,  aux  deux  autres:     [...]  Moi  je  la  connais 

mieux,  cette  piece.  (A  Jonesco: )  C'est  un  cercle 

vicieux. 

IONESCO:  Le  cercle  vicieux  peut  aussi  avoir  ses 

vertus ! 

BARTHOLOMEUS  I:  A  condition  de  s'en  tirer  a  temps. 

[...] 

BARTHOLOMEUS  II,  a  Ionesco:    On  ne  s'en  tire,  du  cercle 

vicieux,  qu'en  s'y  enfermant. . . .  (431) 

L' epilogue  se  referme  sur  Ionesco,  redoublant  le  mouvement  de 

1' exposition  qui  englobait  les  trois  docteurs  et  leurs  idees 

sur  le  theatre  dans  la  chambre  du  dramaturge . 

Cet  epilogue  qui  nous  revele  Ionesco,  le  critique, 

suggere  que  la  relation  qu ' entretient  ce  dernier  avec  ses 

critiques,  ne  peut  etre  antagoniste;  il  s'agit  plutot  d'une 

mise  en  scene  d'une  opposition  conf lictuelle .  Nous  avons 

remarque  que  notre  dramaturge  incorpore  dans  sa  piece  les 

concepts  et  procedes  d'une  critique  qu'il  satirise  et 

meprise.  Sa  methode  semble  suivre  la  demarche  de  differentes 

"ecoles"  de  critique  et  theorie  litteraires  que  Derrida 

qualifie  de  "theoretical  jetties."19   D'apres  ce  dernier,  ces 

jetees  de  theorie  ne  peuvent  entrer  en  confrontation, 

puisque,  d'une  part, 

each  jetty,  [...]  is  only  a  theoretical  jetty  inasmuch 
as  it  claims  to  comprehend  itself  by  comprehending  all 
the  others  --by  extending  beyond  their  borders, 
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exceeding  them,  inscribing  them  within  itself.  ("Some 
Statements  ..."  65) 

et,  d' autre  part,  "each  species  in  this  table  constitutes  its 

own  identity  only  by  incorporating  other  identities  --by 

contamination,   parasitism,   grafts,   organ  transplants, 

incorporation,  etc..."  ("Some  Statements  ..."  66)  L ' Impromptu 

de  l'Alma,    collage  de  citations,  mise  en  scene  et  en  oeuvre  de 

divers  concepts-cles  et  notions  des  courants  actuels  de 

critique  dramatique  devient  une  piece  monstrueuse  --un 

teratophage--  qui,  se  formant,  devore  ses  extremites,  ses 

bords . 

II  nous  reste  a  suivre  de  pres  le  mouvement  d'ouverture 
de  la  piece  avant  de  revenir,  encore  une  fois,  aux  toutes 
dernieres  repliques  de  la  cloture  qui  regrettent  cette 
entreprise  exceptionnelle .  Ce  detour  va  nous  permettre 
d' examiner  de  pres  les  bordures  de  L' Impromptu  de  l'Alma,  la 
maniere  dont  celles-ci  sont  tracees,  retracees  et, 
finalement,    effacees. 

Commengant    par    le    titre    de    la    piece,     on    remarque    que 
celui-ci   est  double;    sur  la  page  de  garde  on  peut   lire: 

L' IMPROMPTU  DE   L'ALMA 
ou 

LE  CAMELEON  DU  BERGER 

Ces  deux  phrases  nominales,  suspendues  entre  la  piece  et  le 
monde  du  dehors  tachent  de  cerner  ce  qui  va  suivre,  de 
decrire  d'une  maniere  aussi  succincte  que  possible  le  texte 
d'lonesco,  bref,  de  le  nommer  pour  tout  besoin  de  reference 
ulterieure . 20  De  plus,  la  premiere  de  ces  deux  phrases 
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rassemble  un  certain  nombre  de  pieces  du  repertoire  du 
theatre  frangais;  celles-ci,  partageant  la  meme  mention  de 
genre  ou  sous-genre,  constitueraient  une  famille  a 
1 ' interieur  du  champ  litteraire.  Nous  avons  deja  mentionne 
que  le  titre,  de  meme  que  la  mention  d' appartenance  d'une 
oeuvre  a  un  genre,  se  detachent  de  l'oeuvre  elle-meme.  La 
mention  de  genre  surtout,  et  nous  pourrions  egalement  a j outer 
a  cela  le  titre,  forment,  selon  Derrida,  une  "clause"  ou  une 
"ecluse"  ce  qui  exprime,  a  la  fois,  "l'enonce  juridique, "  et 
"la  cloture  qui  s'exclut  de  ce  qu'elle  inclut."  (PAR  264) 
Coupes  de  ce  qu'ils  intitulent  done,  titre  et  mention  de 
genre,  "appartiennent  sans  appartenir,  "  car  ils  se 
rattachent,  neanmoins,  a  l'oeuvre.  L '  Impromptu  de  1  '  Alma 
constitue  une  mise  en  scene  qui  joue  de  cette  situation 
paradoxal e . 

Nous  avons  vu  qu'Ionesco  parle,  durant  la  piece,  de 
1 ' ouvrage  qu'il  est  en  train  d'ecrire.  Sous  la  pression  de 
Bartholomeus  I  qui  exige  une  piece,  a  1' instant,  le 
dramaturge  se  sent  contraint  de  dormer,  du  mo ins,  le  titre  de 
celle-ci  qui,  selon  son  auteur,  n'est  pas  encore  "parfaite" . 
Apres  maintes  hesitations,  il  arrive  a  une  decision:  "...  Eh 
bien!  voila:  ma  nouvelle  piece  aura  pour  titre:  Le  cameleon 
du  Berger."  (427)  Et,  un  peu  plus  tard,  il  fait  une  autre 
promesse:  "...  Ce  sera  un  impromptu."  (429)  Ionesco  nous 
assure  qu'on  ne  verra  probablement  pas  de  cameleon  sur  scene; 
le  titre  evoque  seulement  une  image  qui  est  le  "moteur  de  la 
piece"  (427) ,  son  "arriere-fond"  (427) . 
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La  repetition  du  titre  dans  le  corpus  de  la  piece, 
ouvre,  "selon  la  structure  de  1 ' invagination  une  poche 
d' exteriorite  qui  fait  que  la  limite  marquee  par  un  titre  ou 
un  cadre  en  general  ne  partage  plus  un  dedans  d '  un  dehors 
mais  inscrit  le  dehors  dedans  sans  pouvoir  l'y  contenir." 
(Bennington  229)  En  fait,  Ionesco,  se  montrant  en  train  de 
presenter  a  ses  juges  une  piece  qui  s' intitule  Le  cameleon  du 
berger  (titre  alternatif ) ,  repete  dans  la  premiere  scene  de 
L' Impromptu  de  l'Alma,  l'acte  de  legitimation  d'une  oeuvre.  La 
confrontation  du  dramaturge  avec  les  critiques  reflete  le 
rapport  qu'une  oeuvre  consideree  finie,  parfaite,  etablit  avec 
le  dehors.  Cependant  ce  rapport  s' etablit  et  fonctionne 
pendant  le  deroulement  de  la  piece  laquelle  est  pourtant 
exposee,  presentee  a  son  public  et  ses  juges,  avant  qu'elle 
naisse,  au  moment  de  sa  conception  meme.  De  cette  maniere, 
Ionesco  met  en  jeu  les  fonctions  de  bord  et  de  relais  entre 
1' oeuvre  et  son  dehors,  attributes  au  titre.  Ce  dernier  n'a 
plus  de  sens  des  qu'il  s ' inscrit  comme  titre  possible  d'une 
piece  pas  encore  faite  et  contenue  a  1 ' interieur  de  la  piece 
que  pourtant  il  intitule.  La  plaidoirie  pour  Le  cameleon 
executee  par  son  auteur  devant  les  representants  de  la 
critique,  elle-meme  comprise  dans  la  piece  intitulee 
L' Impromptu  ou  Le  cameleon,  a  la  representation  de  laquelle 
nous  assistons,  pousse  le  spectateur  ou  le  lecteur  au-dela  du 
cadre  de  la  scene  et  detruit  ainsi  tout  effet  d' interiorite . 
Ionesco  parait  done  plaider  et  confirmer  en  meme  temps,  la 
these  suivante:  "nul  autos  n'est  possible  sans  inscription 
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d'alterite,  nul  dedans  sans  rapport  a  un  dehors  qui  ne  peut 

etre  simplement  dehors  mais  doit  se  remarquer  a  1  * interieur . " 

(Bennington  234)  De  plus,  1' inclusion  du  dehors  met  en 

question  1 '  etat  d'  accompl  is  semen  t  de  l'oeuvre,  qui,  desormais 

se  montre  susceptible  d'un  risque  perpetuel  d ' inachevement . 

L'ecriture  ou  "l'etat  onirique"  dans  lequel  se  trouvait 

le  dramaturge,  sont  interrompus  par  1 ' entree  des  trois 

docteurs  qui  affirment  en  choeur, 

BARTHOLOMEW'S  II:  L'oeuvre  ne  compte  pas. 

BARTHOLOMEUS  I:  Seuls  comptent  les  principes. 

BARTHOLOMEUS  II:  C'est-a-dire  ce  qu'on  pense  d'une 

oeuvre . 

BARTHOLOMEUS  I:  Car  l'oeuvre  en  elle-meme... 

BARTHOLOMEUS  II:  Cela  n'existe  pas... 

BARTHOLOMEUS  I:  Elle  est  dans  ce  qu'on  en  pense... 

BARTHOLOMEUS  II:  Dans  ce  qu'on  en  dit... 

BARTHOLOMEUS  I:  Dans  1 ' interpretation  qu'on  veut  bien 

lui  dormer.  .  . 

BARTHOLOMEUS  II:  Qu'on  lui  impose  ...  (443) 

soumettent  Ionesco  a  une  seance  obligatoire  de  formation  et 

entreprennent  une  mise  au  point  du  dispositif  scenique. 

II  ne  reste  qu '  a  se  demander  ce  qu'est  devenu  Le 

cameleon     du     berger    par  la  suite.  On  pourrait  tou jours 

supposer  qu' Ionesco  se  transforme  en  cameleon  sous  les 

exhortations  des  trois  savants,  et,  aussi,  pour  se  plier  aux 

exigences  et  attentes  qu'un  tel  titre  cree,  mais,  il  reste 

que  la  composition  de  la  piece  elle-meme,  telle  que  son 

auteur  l'avait  envisagee,  est  apparemment  abandonnee .  Des 

lors,  la  promesse  donnee  par  le  titre  et  reiteree  pendant  la 

piece,  n'est  pas  tout  a  fait  gardee.  Le  texte  de  L' Impromptu 

nous  presente  1 ' impossibility  d'ecrire  un  impromptu;  il  joue 

de  la  difficulte  d'exposer  ses  idees  sur  le  theatre,  de 
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defendre  ses  positions,   de  les  garder  intactes  contre 

l'assaut  de  celles  des  autres,  et  demontre  que  la  tentative 

de  l'auteur  de  maitriser  l'oeuvre  et  d'imposer  son  autorite 

sur  son  espace,  inmanquablement  interrompue,  est  toujours 

vouee  a  l'echec.  De  1 ' impromptu,  on  ne  peut  temoigner  que  les 

ruines,  un  discours  qui  se  defait,  un  titre  balancant  et 

separe  du  corps  textuel  par  une  bordure  erodee,  qui  n' expose 

que  son  impossibility  de  tracement.  Si  le  titre  perd  son  sens 

dans  la  dissemination,  changeant  inlassablement  de  couleur  et 

de  parure,  il  se  trouve  aussi  condamne  a  une  loi  d'atopie.21 

Les  premieres  lignes  du  texte  de  L ' Impromptu   devraient 

representer  son  bord  super ieur,  son  commencement.  Or,  cette 

bordure  est  le  double  de  Le  cameleon,    incipit  de  cette  piece 

inachevee,  qui,  a  1 ' interieur  de  L' Impromptu,    est  presentee 

aux  trois  Bartholomeus ,  constituant  une  reponse  a  leur 

requete.  Le  texte  de  L' Impromptu    de  1  ' Alma    commence  par  la 

didascalie  suivante: 

Parmi   les  livres  et  les  manuscrits,    Ionesco  dort,    la 
tete  sur  la   table.    II   a,    dans   une  main,    un  crayon  a 
bille  qu'il    tient  le  bout  en  l'air.    On  sonne.    Ionesco 
ronfle.    On  sonne  de  nouveau,   puis  on  frappe  de  grands 
coups  a  la  porte.    On  appelle:    "Ionesco!    Ionesco!" 
Finalement  Ionesco  sursaute,    se  frotte  les  yeux.     (425) 

Lors  de  la  representation  de  la  piece,  le  texte  cite  ci- 

dessus  devient  une  image  scenique,   la  premiere  que  le 

spectateur  voit  des  que  le  rideau  se  leve:  Ionesco,  qui  se 

met  en  et  sur  scene  pour  la  premiere  fois,  dans  un  etat  de 

desoeuvrement ,   endormi,   le  nez  dans  ses  pieces.   Cette 

didascalie,  discours  non-auditif  ou  meta-discours,  selon  la 

terminologie  de  Michael  Issacharof f , 22  remplit  ainsi,  a 
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premiere  vue,  sa  fonction  d' indication  scenique:   "[it] 

refer [s]  exclusively  to  what  is  visible"  (215)  et  s ' oppose 

done  au  discours  audible  des  dialogues.  Pourtant,  lorsque  le 

premier  critique  fait  son  entree  sur  scene  (on  entend  sa  voix 

lors  de  1 ' exposition)  il  exige  une  piece  du  dramaturge. 

Ionesco,  embarrasse,  car  apparemment  il  n'a  rien  ecrit,  lit 

alors  le  debut  de  son  texte,  le  paragraphe  de  1' exposition 

ainsi  que  les  premieres  repliques  entre  lui  et  Bartholomeus 

I.  Il  entame  ainsi  sa  lecture: 

IONESCO:  Bon.  Je  vais  vous  lire  cela  quand  meme,  pour 
que  vous  ne  soyez  pas  venu  pour  rien.  [...]  Voici  le 
debut  de  la  piece:  Scene  I.  Parmi  les  livres  et  les 
manuscrits,  Ionesco  dort,  la  tete  sur  la  table. . .On 
f rappe  de  grands  coups  dans  la  porte ....  Ionesco 
arrangeant  ses  cheveux  decoiffes  (Ce  disant  Ionesco  fait 
le  geste:    )    se  dirige  vers  la  porte.  [...]  Bartholomeus: 
"La  nouvelle  piece?  Elle  est  prete?  Je  1 ' attends !.. " 
Ionesco,  s'asseyant  dans  son  fauteuil,  montre  un  siege  a 
Bartholomeus :  "Asseyez-vous ! " 

En  lisant  son   texte,  Ionesco  se  rassoit  dans  son 
fauteuil   comme  precedemment .    A  ce  moment,    on  entend, 
pour  de  bon,    sonner  puis  des  coups  dans  la  porte. 
VOIX  D'UN  AUTRE  HOMME:  Ionesco!  Vous  etes  la?  (429) 

Cette  lecture  de  la  piece  ou  se  trouvent  entremeles  de 

morceaux  de  dialogue  et  d' indications  sceniques  de  la  piece 

qu'on  regarde  et  de  celle  dont  on  ecoute  la  lecture,  nous 

renvoie  au  lever  du  rideau.  Nous  faisons  un  pas  en  arriere, 

nous  sommes  de  nouveau  au  point  de  depart;  la  piece  que  nous 

etions  en  train  de  regarder  est  en  train  de  recommencer,  ou 

plutot  s'arr§te,  s ' interrompt,  se  cite,  pour  recommencer  et 

pour  s ' interrompre  de  nouveau  lorsqu'on  entend  une  deuxieme 

fois  quelqu'un  f rapper  a  la  porte.  Lorsque  Bartholomeus  II 

fait  son  entree,  nous  retournons  de  nouveau  au  point  de 

depart,  avec,  cette  fois,  Bartholomeus  III  devant  la  porte, 
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qui,  entrant  a  son  tour,  demande  d'ecouter  la  piece;  et 
Ionesco  1' oblige,  lisant  le  debut  de  son  Impromptu  une 
deuxieme  fois  sur  scene,  lecture  qui  provoque  de  nouveau,  des 
coups  a  la  porte.  D'une  certaine  maniere,  1 ' interruption 
vient  interrompre  1 ' interruption,  le  commencement  de 
L ' Impromptu  se  trouve  enchevetre  dans  sa  progression;  il 
arrete  la  piece  et  la  fait  aussitot  repartir,  arretant  son 
arret,  creant  une  paralyse  qui  la  fait  marcher.  De  plus, 
chaque  fois,  la  coupure  de  la  piece  ouvre  1 ' espace  du  recit 
et  de  la  scene  a  1' autre,  c 'est-a-dire,  a  1 ' autre  du  theatre, 
a  la  theorie,  ici  representee  par  les  trois  Bartholomeus,  que 
le  theatre  invite  et  qui  vient  le  contaminer.  Les 
interruptions  du  discours  dramatique  de  Ionesco,  effectuees 
par  les  trois  critiques,  marquent  le  "rapport  entre  les 
interruptions  et  ce  qu'elles  interrompent . "  (Bennington  284) 
II  s'agit,  nous  1 ' avons  vu,  d'un  rapport  etrange  d'amitie 
antipathique,  de  contiguite  qui  favorise  la  contagion  et 
expose  le    " sans  de  la  coupure  pure . " 

La  didascalie  et  les  premiers  echanges  entre  les 
personnages  se  repetant  a  trois  reprises,  1 ' image  scenique  se 
refletant  dans  le  texte  des  dialogues,  font  de  L' Impromptu  de 
l'Alma,  "un  mythe  d'origine  impossible."  (Psyche  19)  La 
structure  speculaire  de  la  piece  qui  "se  recite  et  se  decrit 
elle-meme"  (Psyche  22)  rappelle  le  texte  de  Francis  Ponge, 
Fable,  dont  la  premiere  ligne  constatant  que,  "Par  le  mot  par 
commence  done  ce  texte"  constitue  le  recit  et  la  legende 
d'une     invention    en     train    de     s'inventer,     selon    Derrida. 
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(Psyche   17-3  5)  Le  commentaire  sur  la  structure  de  la  phrase 

qui  entame  Fable    s' applique  au  jeu  speculaire  du  debut  de 

L ' Impromptu   de   l'Alma;    ici  aussi,  la  repetition  du  debut  de 

la   piece   dans   la   piece   est   source   de   difficultes 

insurmontables ,  car,  "[l]e  recit  n'est  autre  que  la  venue  de 

ce  qu'il  cite,  recite,  constate  ou  decrit.  On  a  du  mal  a 

decider  --c'est  en  verite  indecidable--  la  face  recitee  et  la 

face  recitante"  (Psyche   23)  de  cette  piece  qui,  "s'invente  en 

inventant  le  recit  de  son  invention."  (Psyche     23)   La 

reiteration  du  debut  de  la  piece  dans  la  piece  tachant  de 

raconter,  de  lire  et  de  montrer  son  propre  engendrement ,  ne 

fait  que  recommencer  le  deja  entame  detruisant  ainsi  tout 

effet  de  commencement,  effacant  toute  possibility  d'origine 

qui  ne  se  presente  que  comme  repetition.  II  s'agit  d'un, 

[p]rocessus  sans  commencement  ni  fin  qui  ne  fait 
pourtant  que  commencer,  mais  sans  jamais  pouvoir  le 
faire  puisque  sa  phrase  ou  sa  phase  initiatrice  est  deja 
seconde,  deja  la  suivante   d'une  premiere  qu'elle  decrit 
avant  meme  qu'elle  n'ait  proprement  lieu,  dans  une  sorte 
d' exergue  aussi  impossible  que  necessaire.  (Psyche   32) 

La  mise  en  abime  du  debut  abime  done  le  debut  et  finit  par 

avaler  cadre  et  encadre.  L' Impromptu   est  pris  dans  un  jeu  de 

miroirs  ou  il  n'y  a  plus  d ' encadrement  qui  ne  soit  pas  deja 

le  double  de  1' encadre.  Autrement  dit,  Ionesco,  dans  une 

tentative  d' assurer  la  representation  de  son  Cameleon    (et 

aussi  ses  critiques  du  parfait  etat  de  ce  dernier) ,  recite  le 

debut  de  son  Impromptu  dans  la  piece.  Cherchant  a  renfermer 

dans  1 '  enceinte  de  l'oeuvre  encadree  --Le  Cameleon--    le  cadre 

de  celle-ci  --L 'Impromptu--   il  finit  par  perdre  tout  effet  de 

piece  encadrante  et  de  piece  encadree  car  la  ligne  de  part age 
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entre  les  deux  s'estompe  permettant  le  passage  de  l'une  a 
1' autre  et  1 ' enchevetrement  des  deux.  Nous  assistons  alors  a 
une  mise  en  scene  qui  se  decrit  elle-meme,  a  une  metapiece  a 
la  fois  "inevitable  et  impossible"  (Psyche  24)  puisqu'il  n'y 
a  pas  de  piece  avant  elle.  II  n'y  a  que  des  effets 
d ' encadrement  sans  cadre. 

De  plus,  L' Impromptu  de  1  ' Alma  decrit  et  met  en  scene 
une  representation  traversee  par  son  texte .  On  passe  du  texte 
ecrit  de  la  didascalie  a  sa  mise  en  scene,  a  la 
transformation  du  texte  en  image  et  toute  "normalite" 
s'arrete  la.  Car,  ensuite,  miraculeusement ,  le  texte  de  la 
piece  que  1 ' on  croyait  laisse  dans  les  coulisses  ou  sur  le 
bureau  d'lonesco,  fait  son  entree  de  force  sur  scene,  et  se 
presente  materiellement,  a  la  fois  comme  texte  lu  et  pas 
encore  represents,  lu  et  represents.  D'apres  Peter  Ronge,  la 
lecture  du  texte  de  la  piece  coincide  avec  le  spectacle 
auquel  nous  assistons:  "the  text  reading  [...]  is 
synchronized  with  the  reality  of  the  stage  action"  (124) ,  ce 
qui  mene  ce  critique  a  prononcer  "the  complete  identity  of 
the  work  in  progress  with  the  stage  reality."  (124)23  On 
pourrait  dire  que  nous  sommes  face  a  un  cas  de 
" theatrealite, "  terme  forge  par  Ruby  Cohn^4  et  defini  comme 
"a  reality  in  the  theater  and  a  fiction  in  the  drama."  Le 
debut  de  la  "nouvelle"  piece  qu'Ionesco  intitule  Le  cameleon 
du  berger  est  une  verbalisation  des  signes  visuels  contenus 
dans  L' Impromptu  de  l'Alma.  L ' image  initiale  d'lonesco 
endormi,  que  le  spectateur  a  rencontre  au  lever  du  rideau, 
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est  racontee  pendant  la  lecture  de  la  "nouvelle"  piece  qui 
devient  ainsi  comme  un  recit  du  texte  dramatique,  deja 
represents  sur  scene.  Pendant  la  lecture  de  ce  texte, 
Ionesco,   a  la  fois  auteur,   acteur  et,   dans  un  sens, 
spectateur  de  lui-meme  et  de  sa  piece,  redige  et  lit  ses 
didascalies  d'une  part,  prevoit  et  obeit  a  leurs  indications 
sceniques  d' autre  part,  repetant,  une  deuxieme  fois,  les 
gestes  et  mouvements  qu'il  avait  executes  plus  tot,  lorsqu'il 
jouait  le  role  d' Ionesco,  auteur  surpris  par  Bartholomeus  I, 
dans  L ' Impromptu   de   l'Alma.    En  un  tel  moment  de  lecture,  on 
entend  1 ' indication  scenique  et  tout  de  suite,  Ionesco, 
s' execute,  faisant  le  geste  commande.  Les  coups  a  la  porte 
sont  a  la  fois  reels  et  fictifs:  on  les  entend  et  on  en 
entend  parler.  Dans  cette  instance  de  convergence  entre  le 
visuel  et  le  verbal,  le  spectateur  se  trouve  face  a  deux 
signes   qui   se   miroitent,   a   une   sorte   d'ecriture 
hieroglyphique  ou  co-existent  et  se  reunissent  deux  systemes 
de  signification  divergents,  1 ' iconique  et  le  phonetique. 

Grace  a  cet  emboitement  du  texte  et  de  la 
representation,  Ionesco  se  range  aux  cotes  des  dramaturges 
d'un  theatre  appele  "post-moderne"  qui  tache  de  defaire,  "the 
theater's  customary  creation  of  an  inside  of  spontaneous 
speech  that  relegates  textuality  to  an  outside  beyond  the 
performance."  (Fuchs  168)  Dans  ce  theatre,  d'apres  Elinor 
Fuchs,  "the  conventional  distinction  between  performance  and 
text  is  unsettled  as  the  performance  draws  its  textuality  to 
our  attention."  (168)   Et  dans  cette  piece,  1 ■ improvisation 
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laisse  la  place  a  un  collage  impromptu  de  textes .  Ionesco  ne 

manque  pas  de  notes  a  lire  a  son  public  et  les  trois 

Bartholomeus ,   caricatures  convoquees  par  le   texte  du 

dramaturge,  ne  representent  que  leurs  signatures,  degorgeant 

sur  scene  de  leurs  ecrits . 

L' epilogue  de  L' Impromptu  de  1'Alma,    discours  par  lequel 

1 ' auteur  adresse  son  public  et  qui  produit  un  commentaire 

critique  sur  sa  piece  et  sur  1 '  oeuvre  theatrale,  est  le 

dernier  moment  ou  un  texte  deja  redige  glisse  sur  le  treteau. 

II  est  prononce  apres  la  fin  de  la  "demonstration"  des 

mefaits  de  la  critique  que,  cependant,  il  prolonge.  De  cette 

maniere  il  s' attache  curieusement  a  la  piece,  tout  en  s '  en 

proclamant  detache.  A  la  fin  de  ce  discours,  Ionesco  se 

trouve  "decore"  a  son  tour  de  la  robe  du  docteur: 

BARTHOLOMEUS  I:  Vous  vous  prenez  done  au  serieux, 

Ionesco? 

IONESCO:  Si  je  me  prends  au  serieux?  Non  ...  Si  ... 

e'est-a-dire  non  ... 

BARTHOLOMEUS  III:  Vous  devenez  academique  a  votre  tour! 

BARTHOLOMEUS  I:  Car  ne  pas  etre  docteur,  c ' est  encore 

etre  docteur! 

BARTHOLOMEUS  II:  Vous  detestez  qu'on  vous  donne  des 

legons  et  vous-meme  vous  voulez  nous  en  dormer  une  . . . 

BARTHOLOMEUS  I :  Vous  etes  tombe  dans  votre  propre  piege . 

IONESCO:  Ah  ...  ga,  e'est  ennuyeux. 

MARIE:  Une  fois  n'est  pas  coutume. 

IONESCO:  Excusez-moi,  je  ne  le  ferai  plus,  car  ceci  est 

1 'exception  .  .  . 

MARIE:  Et  non  pas  la  regie!  (466) 

A  1 ' affirmation  du  debut  de  la  piece  qui  promettait:  "Ce  sera 

un  impromptu, "  a  cette  resolution  prise,  repond  negativement 

sa  fin,  effagant  de  cette  maniere,  ou  balayant  comme  le  fait 

Marie  qui  nettoie  la  scene  des  critiques  inopportuns,  ce  qui 

a  precede;   et  on  pourrait  repeter,   avec  1 ' Ionesco  de 
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L ' Impromptu  de  1 ' Alma  et  de  Notes  et  contrenotes:  Un 
impromptu?  Non  pas  d' impromptu,  plus  jamais!  Mais  il  faut 
avoir  deja  fait  un  impromptu  pour  pouvoir,  dorenavant,  y 
renoncer.  Ce  qui  nous  conduit  a  la  lecture  de  Beckett  dont 
L' Impromptu  n'a  rien  d' impromptu!  C'est  comme  si  ce  dernier 
voulait  garder  la  promesse  donnee  par  Ionesco. 

L ' Impromp tu   d ' Ohio 

Cette  piece  etrange  est  inclassable  et  met  en  question 
toute  regie  et  procedure  de  taxinomie,  selon  les  critiques 
qui  se  sont  penches  sur  elle,  de  la  meme  fagon  que  les  deux 
personnages  de  la  piece,  1 ' Entendeur  et  le  Lecteur,  se 
penchent,  sur  scene,  sur  la  derniere  page  d'un  livre  ouvert. 
L '  Impromptu  d'Ohio  ressemble,  par  son  titre,  aux  oeuvres  de 
Giraudoux,  de  Cocteau,  de  Ionesco,  avec  lesquelles  il 
partage,  d'une  part,  la  mention  d' impromptu,  marque 
d' appartenance  a  un  genre  qui  se  designe,  et,  d' autre  part, 
le  nom  d'un  lieu  qui  designe,  en  general,  le  lieu  de  la 
premiere  representation  de  chaque  piece.  Grace  a  ces  deux 
traits  communs,  la  piece  s ' inscrit  dans  la  serie  d' impromptus 
du  theatre  frangais  en  meme  temps  qu'elle  s'en  detache . 

En  fait,  cette  oeuvre  de  Beckett  surprend  par  sa 
divergence  des  autres  impromptus.  Elle  n'a  rien  de  polemique, 
pas  la  moindre  confrontation  avec  la  critique,  pas  la  moindre 
esquisse  explicite  d'une  esthetique  theatrale,  rien  d'un 
impromptu,  done.2 5  Pierre  As tier,  s ' appuyant  sur  l'historique 
de  la  genese  de  L ' Impromptu      d'Ohio,      emet   l'hypothese 
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suivante:  "if  this  work  is  an  'impromptu'  in  the  sense  of 
'improvisation,  '  it  is  so  only  because  it  was  written  'to 
request.  '  "  (332)   Si   1  '  on  accepte,   avec  Astier,   que 
L ' Impromptu    d'Ohio   doit  son  titre  a  la  demande  explicite  de 
la  part  des  specialistes  beckettiens,  que  l'auteur,  sujet  de 
leurs  etudes,   leur  adresse  un  specimen  de  son  oeuvre  a 
1' occasion  de  leur  colloque  organise  a  l'Universite  d'Ohio, 
on  voit  se  prononcer,  dans  le  geste  de  dormer  un  tel  nom  a  la 
piece  offerte,  le  gout  de  Beckett  pour  la  plaisanterie.  Apres 
avoir  accepte,  sur  le  champ,  la  demande  d'une  creation 
artistique  a  1' occasion  d'un  evenement  precis,  apres  avoir 
promis  le  don  d'une  oeuvre,  Beckett,  contraint  par  le  temps, 
ne  peut  qu' improviser  pour  satisfaire  ce  public  particulier, 
ne  peut  que  produire  une  piece-enigme  qui  occupera  et 
preoccupera  ses  spectateurs. 

Ce  cadeau  extraordinaire  provoque  done  des  reactions 
hors  du  commun.  Accepte  avec  emoi,  il  se  trouve  aussitot 
soumis  a  1 ' examen  minutieux  de  la  part  de  ses  receveurs, 
scrute  par  ceux  qui  1 ' ont  d'abord  exige  et  tachent  ensuite  de 
le  comprendre  et  le  classer. 

Le  titre  de  cette  piece  offerte  ou  plus  precisement 
1 ' impossibility  de  celui-ci  de  concorder  avec  la  piece  qu'il 
represente,  fascine  ses  spectateurs  qui  se  donnent  la  tache 
d' analyser  cette  discordance,  de  decouvrir  et  d'expliquer  la 
raison  d'un  choix  si  etrange  de  la  part  de  son  auteur. 

Une  des  questions  soulevees  par  le  public  critique^  de 
L' Impromptu    d'Ohio,     est  de  savoir  si  Beckett  a  reussi,  en 


120 

livrant  cette  piece,  a  transgresser  le  genre  de  1 ' impromptu, 
c ' est-a-dire,  ce  que  jusque  la,  etait  reconnu  comme  un 
impromptu,  ou,  si  cette  piece,  contrairement  aux  apparences, 
partage  et  contient  les  traits  qui  constituent  la  marque  de 
ce  genre  particulier.  D'une  certaine  maniere  done,  il  s'agit 
de  chercher  a  rattacher  la  piece  en  question  a  1 ' ensemble  des 
oeuvres  portant  la  meme  mention  de  genre.  La  situation 
paradoxale  dans  laquelle  se  trouve  L 'Impromptu  d'Ohio 
s'esquisse  ainsi:  bien  que  celui-ci  ait  ete  admis  d'avance 
comme  un  impromptu  parmi  d'autres,  ne  serait-ce  que  par  ce 
qui  1' intitule  et  parce  qu'une  representation  de  la  piece 
portant  ce  titre  a  deja  eu  lieu  a  l'Universite  d'Ohio  State, 
il  vient,  du  meme  coup,  par  son  contenu,  lancer  le  debat 
autour  de  1 ' impromptu  comme  genre,  et,  ainsi,  questionner, 
deplacer  et  depasser  les  bordures  du  genre  meme  auquel  il  est 
cense  appartenir  et  qui  ont  ete  tracees  d'avance  par  la 
critique.  Ce  qui  trouble  cette  derniere,  ce  qu'elle  a  du  mal 
a  accepter  et  a  reconnaitre,  e'est  le  fait  que  le  titre  de 
L ' Impromptu  d'Ohio  contenant  la  mention  de  son  genre,  joue  et 
donne  force  de  loi  a  ce  que  Derrida  a  appele  la  clause  de 
genre.  Celle-ci  se  traduit,  comme  nous  avons  remarque  plus 
haut,  a  la  fois  comme  decision  tenant  lieu  de  loi  et  cloture 
s'excluant  de  ce  qu'elle  inclut;  en  elle  se  croisent  "la 
condition  de  possibility  et  la  condition  d ' impossibility 
d'une  taxinomie,  "  (PAR  265)  ce  qui  transforme  la  loi  de  la 
loi  du  genre  en  loi  d'impurete.  L' intitule  de  L ' Impromptu 
d'Ohio,      reflete,   mot  par  mot,   les  titres  des  autres 
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"impromptus"  sans  pourtant  rassembler  ce  qu'il  intitule,  son 

contenu.  Telle  devient  l'entreprise  de  la  critique  qui  prend 

le  relais  et  s' applique,  d'une  part,  a  rattacher  cette  piece 

par  1 ' intermediaire  de  son  titre,  au  texte  de  la  definition 

de  1' impromptu,  au  pre-juge  de  1 ' impromptu  1 '  on  pourrait 

dire,  et,  d' autre  part,  a  lier  ce  dehors  ou  se  trouve  grave 

la  loi  de  1' impromptu,  au  titre  de  la  piece  et  celui-ci  a  son 

corpus  qui  s'en  detache  et  s ' en  ecarte.  Le  titre  d'une  piece, 

done,  place  entre  celle-ci  et  le  dehors,  figure  de  1 ' entre- 

deux,  cerne  l'ceuvre,  la  detache  du  monde  pour  l'y  rattacher 

aussit6t;  suivant  une  strategie  de  debordement  il  assure  a  ce 

que  l'oeuvre  se  croise  avec  d'autres  textes .  C'est  dans  ce 

sens  que  le  titre  assume  la  fonction  du  parergon: 

Le  parergon  se  detache  a  la  fois  de  1 '  ergon  (de  l'oeuvre) 
et  du  milieu,  il  se  detache  d'abord  comme  une  figure  sur 
un  fond.  [...]  Le  cadre  parergonal  se  detache,  lui,  sur 
deux  fonds,  mais  par  rapport  a  chacun  de  ces  deux  fonds, 
il  se  fond  dans  1' autre.  [...]  Tou jours  une  forme  sur  un 
fond  mais  le  parergon  est  une  forme  qui  a  pour 
determination  traditionnelle  non  pas  de  se  detacher  mais 
de  disparaitre,  de  s ' enf oncer,  de  s'ef facer,  de  se 
fondre  au  moment  ou  il  deploie  sa  plus  grande  energie. 

(LVP   72-73) 

Autrement  dit,  il  s'agit  de  remarquer  comment  le  titre, 

figure  parergonale,  limite  entre  le  dedans  et  le  dehors, 

traversant  l'oeuvre,   trace,  en  meme  temps,   le  chemin  de 

passage  vers  d'autres  textes,  s'y  referant. 

Le  debat  de  la  critique  autour  de  L' Impromptu    d'Ohio 

nous  rappelle  le  polylogue  des  savants  professeurs  autour  du 

tableau  celebre  de  Van  Gogh  des  chaussures  delacees,  leur 

tentative  de  les  rattacher  autour  des  pieds  absents,  de  les 

restituer  a  leur  proprietaire,  situation  resumee  par  la 
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remarque  suivante :  "le  detachement  doit  aussi  s ' entendre 
comme  une  mission  representative  a  rattacher  a  son  origine 
emettrice.  Un  rattachement  est  deja,  toujours  en  train  de 
resserrer  le  destricture. "  {LVP  391)  Bien  stir,  ici,  il  s'agit 
de  reclasser  cet  impromptu  dans  la  categorie  a  laquelle  il 
appartient,  restituer  le  message,  code  dans  le  texte,  de  son 
auteur,  mais  aussi,  suivre  la  trace  du  proprietaire  d'un 
chapeau  et  d'un  manteau  noirs. 

Le  rattachement  du  titre  au  corpus  de  la  piece,  n'est 
qu'un  essai  d' analyse  parmi  d'autres  tentes  lors  de  1 ' analyse 
de  L ' Impromptu  d'Ohio,  qui  fait  preuve  d ' une  structure 
branlante,  superposant  1 ' image  unique  de  la  scene  a  la  page 
et  au  texte  d'un  livre  ouvert.  Si  on  essayait  de  resumer 
cette  oeuvre  qui  ne  se  prete  pas  a  quelque  simplification,  on 
dirait  d'abord  qu'il  s'agit  de  la  mise  en  scene  d'une 
lecture.  C'est  precisement  la  lecture  qui  retrace  les 
evenements  d'une  lecture  d'une  histoire  triste,  mandee  par 
"le  cher  nom  aux  fins  de  [...]  consoler  [1 '  Entendeur]  .  " 
(64)27  Les  treteaux  se  transforment  ainsi  en  scene  d'ecoute 
ou  les  deux  personnages  assis  constituent  un  texte  iconique 
que  le  texte  lu  par  l'un  d'eux  finit  par  englober.  Le  tableau 
de  deux  hommes  aux  cheveux  blancs  se  replie  entre  les  pages 
du  livre  que  l'un  d'eux  tient  entre  ses  mains;  1 ' image 
s ' abime  dans  le  recit  qui  la  decrit,  se  rapprochant  d'elle, 
puis  s ' en  ecartant,  sans  pourtant  que  ce  dernier  puisse  la 
maitriser  et  la  contenir,  car  encore  une  fois,  nous  sommes 
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face  a  "la  loi  du  parergon  qui  comprend  tout  sans  comprendre 

et  pervertit  les  rapports  de  la  partie  au  tout."  (LVP   392) 

D'une  certaine  maniere,  c'est  a  la  recherche  d'un 

rapport  entre  image  et  texte,  entre  textes  emboites  que 

s ' embarque  la  critique.  Elle  est  amenee  a  se  demander  comment 

proceder  autrement,  tachant  de  denouer  lors  de  son  analyse  ce 

qui  ressemble  au  noeud  gordien.  Elle  suit  ainsi  de  pres  le 

mouvement  de  la  piece,  ce  glissement  du  dehors  au  dedans,  et 

du  dedans  au  dehors,  ce  croisement  ressassant  du  cadre  et  de 

1 ' encadre .   Elle   participe,   du   meme   coup,   au   j eu 

d' identifications  et  de  reconnaissances,  que  L ' Impromptu 

d'Ohio    invite,  entre  les  personnages  de  la  piece  et  ceux 

enfermes  dans  la  derniere  page  du  livre  lu  sur  scene.  Si  la 

piece  abonde  en  partages  internes,  ces  derniers,  au  lieu  de 

barrer  le  passage,  laissent  leur  contenu  fluer  librement 

d'une  partition  a  1 ' autre .  Nous  allons  suivre  la  trace  de  la 

critique,  elle-meme  a  la  trace  des  bordures  et  textes 

imbriques  que  cette  piece  expose  ou  qui  lui  manquent,  a  la 

decouverte  de  ce  qui  constitue  un  cadre,  de  la  facon  dont  ce 

dernier  encadre  et  s ' encadre  a  son  tour,  passant  pour 

encadre . 

Remarquons  d'abord  la  bordure  initiale  et  absente  du 

corpus  de  cette  piece,   le  faux  debut  qui  manque  de  la 

traduction  francaise,  mais  qui  fut  publie  lors  de  sa  premiere 

edition: 28 

I  am  out  on  leave.  Thrown  out  on  leave. 
Back  to  time,  they  said,  for  24  hours. 
Oh  my  God,  I  said,  not  that. 
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Slip  [into]  on  this  shroud,  they  said,  lest  you  catch 
your  death  of  cold  again. 
Certainly  not,  I  said. 

This  cap,  they  said,  for  your  [death's  head]  skull. 
Definitely  not,  I  said. 

The  New  World  outlet,  they  said,  in  the  State  of  Ohio. 
We  cannot  be  more  precise.  Pause. 

Proceed  straight  to  [Lima]  the  nearest  campus,  they 
said,  and  address  them. 
[Address]  whom?  I  said. 

The  students,  they  said,  and  professors. 
Oh  my  God,  I  said,  not  that. 

Do  not  overstay  your  leave,  they  said,  if  you  do  not 
wish  it  to  be  extended. 
Pause . 

What  am  I  to  say?  I  said. 

Be  yourself,  they  said,  [you're  (   )]  stay  yourself. 
Myself?  I  said.  What  are  you  insinuating? 
[Yourself  before,  they  said.] 
Pause . 

[And  after. ] 
[Pause. ] 
[Not  during?  I  said.] 

II  existe  un  effort  de  rattacher  ce  debut  avorte  de 

L' Impromptu   d'Ohio   au  contenu  de  la  piece,  de  remarquer  les 

correspondances   et   concordances   entre   celui-ci   et 

L ' Impromptu,    peut-etre,  justement,  dans  une  tentative  de  le 

preserver  et  prevenir  son  oubli  inevitable.29  Puis,   ce 

morceau  de  monologue  contient  une  replique,  la  seule  aussi 

directe  et  aussi  explicite  de  la  part  de  Beckett,  addressee  a 

son  public  qui  s' attend  a  recevoir  un  message  de  l'auteur. 

Or,   ce  court  fragment  de  reponse  ne  transmet  que  la 

repugnance  du  dramaturge  a  haranguer  ces  spectateurs. 

Hesitation  ignoree,  car  si  ce  monologue,  detache,  se  trouve 

rattache  a  la  piece,  il  suffit  de  se  retourner,  en  un  clin 

d'ceil,  vers  le  titre  et  relier  le  nom  d'Ohio  aux  autres  noms 

de  lieux  mentionnes  dans  la  piece  pour  entrevoir  le  fantome 

de  Beckett  revetir  le  manteau  noir,  s ' emparer  du  feutre 
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abandonne  sur  la  table  pour  envoyer  son  message,  merae  si 

c'est  a  contre-coeur,  de  la  rive  gauche  a  son  public  d'outre- 

mer.  Pierre  As tier  suggere  par  exemple,  que  c'est  depuis 

l'lle  des  Cygnes, 

this  artificial  islet  with  its  artificial  statue, 
geographically  but  also  symbolically  equidistant  from 
Beckett's  familiar  Left  Bank  [...],  and  what  seems  to 
him  a  strange,  quasi-foreign  Right  Bank  [...],  that 
Beckett  found  at  last  the  "artifice"  he  needed  to 
fullfill  his  promise  of  a  play  for  Ohio,    a  new  play  in 
which  his  old  "sad  tale"  could  be  "a  last  time  told"  by 
him.  (338) 

Et  plus  loin,  le  critique  soutient: 

from  that  very  nothingness  something  has  emerged  in  the 
play:  at  the  end  of  the  long  white  bare  table  there  is 
the  book  which  we  may  assume  to  be  'filled'  with  all  the 
texts  that  were  ever  conceived  under  the  "black  wide- 
brimmed  hat" ....  (338) 

Un  chapeau  en  feutre  et  un  livre  poses  sur  une  table,  objets 

qui  font  partie  de  la  mise  en  scene  de  L ' Impromptu  d'Ohio   et 

aussi,  a  la  fois,  de  celle  que  produit  la  critique  qui, 

prenant  un  feutre  pour  un  autre,  pousse  sur  les  limites  de  la 

representation  et  de  son  symbolisme,  ecrivant  un  autre  texte, 

forgant  le  spectre  de  l'auteur,  absent  de  la  representation, 

dans  les  confins  de  la  scene. 

Regrettant  le  manque  d'une  adresse  directe  de  la  part  du 

dramaturge,   la  critique  se  voit  lancee  a  la  recherche 

desesperee  et  exhaustive  du  mot  beckettien,  de  quelque 

message  cache,  diffus  dans  cette  piece  de  lecture  dont  le 

recit  fait  contraste  au  dispositif  scenique.   Bernard 

Beckerman  remarque:  "if  Beckett's  meaning  is  elusive  or,  to 

state  the  matter  more  categorically,  deliberately  incomplete, 
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the  theatrical  images  that  provoke  the  questions  are  sharply- 
delineated.  "  (149) 

Le  carre  de  la  scene  renferme  en  son  centre,  le  seul 
decor  "eclaire"  de  la  piece:  "une  table  ordinaire  en  bois 
blanc,  deux  metres  sur  un  metre  environ."  (59)  La  scene  se 
retrecit  pour  ne  se  renfermer  sur,  et  finalement  n'etre  que 
cette  table.  Une  table  de  lecture,  avec,  a  deux  de  ces  cotes 
les  deux  chaises  des  personnages.  Prenant  place  a  la  bordure 
du  carre  de  la  table,  le  Lecteur  et  1 ' Entendeur  occupent 
ainsi  deux  cotes  laissant  les  deux  autres  libres.  Sur  cette 
table,  nous  disent  les  didascalies,  est  place  un  livre  ouvert 
a  la  derniere  page.  Puis,  1 ' on  peut  observer  "au  centre  de  la 
table  un  grand  feutre  noir  aux  larges  bords .  "  (60)  Pour 
resumer  le  spectacle  visuel,  la  boite  scenique  renferme  la 
table  qui,  a  son  tour,  circonscrit  et  double  la  bordure  du 
livre  ouvert.  Ce  dernier  se  trouve  separe  de  ce  qui 
l'entoure,  par  la  coupure  de  la  page  d'une  part,  et,  d' autre 
part,  par  la  bordure  de  la  table  blanche,  marge  qui  1 ' encadre 
et  1 ' isole  du  monde  d'une  maniere  encore  plus  intense.  Ce 
double  cadre  de  blancheur  immaculee,  renferme  le  recit  de  la 
lecture  de  l'histoire  triste  dans  le  volume  ou  celle-ci  est 
imprimee,  la  coupant  des  personnages  qui  sont  en  train  de  la 
lire.  Pourtant,  le  livre  ouvert  laisse  1 ' ecriture  se 
disseminer,  se  repandre,  inonder  la  table,  atteindre  les 
personnages  assis  a  ses  bords,  la  scene,  la  salle.  C'est 
comme  si  c ' etaient  les  caracteres  noirs  imprimes  sur  la  page 
blanche  qui,  traversant  la  blancheur  de  la  table,  venaient 
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tacher  les  deux  personnages  d'encre  noir,  teintant  leurs 

habits  de  cette  couleur  sombre.  A  part  les  personnages, 

n'oublions  pas  1' autre  tache  noire  au  milieu  de  la  table 

blanche,  le  grand  feutre  noir  que  la  couleur  de  l'ecriture  du 

livre  semble  aussi  atteindre.  L'alternance  stricte  du  blanc 

et  du  noir  se  trouve  quelque  peu  troublee  par  les  deux 

personnages  de  la  piece  dont  la  chevelure  blanche  se  deverse 

sur  leurs  manteaux  noirs .  Leur  position,  a  la  lisiere  du 

spectacle  qu'est  le  livre,  est  caracteristique  du  personnage 

beckettien,  selon  Alfred  Simon: 

Expose  sur  1' obscene,  cloue  au  tympan,  coince  dans 
1 ' entre-deux,  le  personnage- act eur  repousse  le  rideau 
vers  le  mur  du  fond,  de  plus  en  plus  loin,  de  plus  en 
plus  profond,  vers  ce  cul-de-sac  existentiel  du  theatre, 
et  il  apparait  pour  finir  "simplement  assis  a  la  fin  et 
adosse  au  mur,  la  longue  nuit  devant  lui,  ou  les  morts 
attendent  dans  leur  lit  de  mort,  sur  le  dos,  ou  dans  la 
biere,  que  le  soleil  se  leve."  Le  soleil  ou  le  rideau. 
Le  soleil  ne  se  leve  jamais.  Le  rideau  quelquefois.^l 

Ces  deux  hommes,  au  bord  de  la  table  et  du  livre,  entre  le 

drame  et  le  theatre,  entre  la  scene  et  la  salle,  constituent 

dans  leur  position  strategique  deux  figures  en  noir  et  blanc 

oscillant  entre  deux  mondes  separes  par  des  frontieres 

clairement  delineees.  La  chute  de  leurs  cheveux  blancs  qui 

s'enfoncent  dans  la  noirceur  de  leurs  habits,  devient  1 ' image 

de  1 ' embouchure  d'un  abime  ou  tout  finit  par  se  jeter. 

Les  deux  protagonistes ,  "two  dusty  scholars  poring  over 

an  ancient  text"  (8)  renvoient  au  public  sa  propre  image, 

comme  l'a  remarque,  tres  justement,  H.  Porter  Abbott.  On  ne 

peut  s ' empecher  de  voir  se  deverser  dans  cette  image  de  la 

scene,  le  public  de  la  salle  qui  a  assiste  a  la  premiere  de 
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L ' Impromptu  d'Ohio.  11  semble  alors  qu'avec  la  composition  de 
sa  piece,  Beckett  ait  souhaite  rendre  (l')hommage  a  ces 
spectateurs  extraordinaires,  le  public  de  specialistes  de  son 
oeuvre  qui  lui  ont  rendu  hommage  en  se  consacrant  a  la  lecture 
de  ses  textes  et  organisant  ce  symposium  en  son  honneur . 
Cette  premiere  etape  de  reconnaissance  traversee,  Abbott  suit 
les  indices  et  ajoute  d'autres  maillons  a  la  chaine 
d' identifications  qu'il  a  elaboree  et  qui  se  voit  ainsi 
prolongee.  Une  fois  place  sur  scene,  le  vieux  professeur 
devient  le  personnage  de  l'Entendeur,  puis  force  son  entree 
dans  le  recit  qu'enferme  le  livre,  pour  se  metamorphoser  en 
amant  passionne.  Un  passage  s'effectue  du  dehors,  de  la 
salle,  vers  la  scene,  puis  de  la  peripherie  de  celle-ci,  des 
marges  de  la  piece,  vers  ce  que  1 ' on  pourrait  considerer  son 
centre,  le  livre  dans  lequel  s'inscrit  le  drame  de  la  piece. 
De  plus,  Beckett  en  personne  prend  place,  encore  une  fois, 
dans  sa  propre  piece,  tel  un  vieux  savant,  amant  passionne  de 
jadis,  puisque  Abbott  considere  L ' Impromptu  d'Ohio  "a 
Proustian  enterprise  in  self-writing."  (13)  Suivant  Abbott, 
on  fait  un  pas  en  dehors  du  texte  de  L'  Impromptu,  en 
direction  du  "faux  debut"  de  la  piece,  rejete  par  le 
dramaturge  mais  plus  approprie,  selon  la  critique,  au  genre 
d' impromptu.  Encore  une  fois,  nous  partons  a  la  recherche  du 
dramaturge  absent  dans  les  mots  omis  de  sa  piece  et,  sous 
l1 emprise  de  ce  faux  prologue  qui  est  aussi  le  seul  dialogue 
avec  les  demandeurs  d'une  piece  que  le  dramaturge  a  produit, 
on  recherche   1 ' action  autographique   (Abbott   16)   dans 
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L  'Impromptu  d'Ohio.  Et  si  Beckett  nous  tendait  un  piege  en 
nous  presentant  son  impromptu?  L'on  pourrait  supposer  que  ce 
piege  serait  forme  par  le  feutre  noir  pose  sur  la  table  entre 
les  deux  personnages,  pres  du  livre  ouvert,  feutre  que 
personne  ne  tient  ni  ne  porte  sur  la  scene  de  L' Impromptu, 
mais  dont  on  s '  empare  durant  1 '  interpretation  de  l'oeuvre  pour 
le  faire  porter  a  Samuel  Beckett.  Devrait-on  laisser  ce 
feutre  la  ou  il  est,  evitant  de  deranger  1 ' ordre  froid  et 
rigide  qui  regne  sur  scene,  ou  bien  au  contraire,  est-ce  le 
mouvement  meme  de  cette  scene  a  premiere  vue  figee  et  passive 
qui  a  la  fois  provoque  et  interdit  son  investissement  de 
fantomes  et  de  phantasmes?  Cette  question  nous  amene  au  texte 
de  la  piece,  au  recit  inextricable  contenu  dans  le  livre, 
seule  parole  qui  retentit  sur  scene. 

D'apres  Hoon-Sung  Hwang,  on  peut  detecter  trois  recits 
dans  la  piece  de  L' Impromptu  d'Ohio:    il  y  a,  en  premier  lieu, 
l'histoire  triste  a  laquelle  se  refere  le  Lecteur  et  qui  est, 
d'une  certaine  maniere,  responsable  de  la  rencontre  entre 
Lecteur  et  Entendeur  et  de  leurs  seances  de  lecture;  puis, 
l'histoire  imprimee  dans  le  livre  qui  raconte  1 ' evenement  de 
la  lecture  de  l'histoire  triste;  enfin,  une  troisieme  fiction 
est  constitute  par  1 '  image  de  deux  personnages  que  le 
spectateur  apercoit  sur  scene.  (375)  Si,  d'une  part,  le  recit 
contenu  dans  le  livre  constitue  une  mise  en  abime  de  1 ' image 
scenique,  d'autre  part,  selon  Hoon-Sung  Hwang,  1 ' image  de  la 
scene  constitue  le  texte  englobant  dans  lequel  se  trouvent 
enchasses   les  deux  autres  recits.   (375)   La  scene  se 
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transforme  ainsi,  en  une  mise  en  image  du  texte  et 
represente,  de  cette  maniere,  la  reconstitution  de  ce  qui 
devrait  etre  la  derniere  lecture  mais  qui,  apparemment  ne 
reussit  a  arriver  a  sa  fin,  reiterant  ainsi,  1 ' impossibilite, 
chez  Beckett,  de  finir,  de  se  taire,  de  mourir,  tout  en 
n'ayant  plus  rien  a  dire.  L ' enchevetrement  du  texte  du  livre 
et  de  celui  iconique  revele,  selon  Hoon-Sung  Hwang  qui  suit 
ici  Ruby  Cohn,  une  mise  en  oeuvre  de  la  strategie  de  la 
" theatrealite"  ( theatereality)  qui  se  definit  comme  la 
technique  de  "virtual  convergence  between  stage  fiction 
(verbal  sign)  and  physical  fact  (visual  sign)  [which] 
particularly  provides  the  spectator  with  two  mirror  images 
oscillating  between  verbal  and  visual  sign."  (370)  La  fusion 
de  ces  deux  systemes  divergents  a  comme  resultat  la 
destabilisation  de  1 ' evenement  theatral,  destabilisation  qui 
se  traduit  par  une  oscillation  entre  texte  et  image  lesquels 
se  recoupent  sans  pourtant  atteindre  le  point  ou  1 '  un  soit 
1 ' image  parfaite  de  1' autre. 

Examinons  de  pres  cette  complication  du  reseau  textuel 
et  scenique  de  L ' Impromptu  d'Ohio  afin  d'en  degager  les 
lignes  de  partage  ainsi  que  leurs  traversees .  Pour  ce  faire, 
nous  aurons  encore  une  fois  recours  a  la  partition  de 
1 ' espace  dramatique  que  Michael  Issacharoff  developpe  dans 
son  article  intitule,  "Space  and  Reference  in  Drama."  Notre 
auteur  remarque  que  1 ' espace  dramatique  se  trouve  clive  en 
deux  formes,  celle  de  1 ' espace  mimetique  et  celle  de  1 ' espace 
diegetique: 
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mimetic  space  is  that  which  is  made  visible  to  an 
audience  and  represented  on  stage.  Diegetic  space  [...] 
is  described,  that  is,  referred  to  by  the  characters.  In 
other  words,  mimetic  space  is  transmitted  directly, 
while  diegetic  space  is  mediated  through  the  discourse 
of  the  characters,  and  thus  communicated  verbally  and 
not  visually.  (215) 

Le  critere  de  distinction  de  deux  espaces  qu ' Issacharof f 

adopte  est  done  la  maniere  de  leur  transmission.  Alors  que 

l'espace  mimetique  se  caracterise  par  son  immediatete,  celui 

diegetique  depend  de  l'entremise  du  systeme  de  delais  et 

relais  du  langage  pour  etre  transmis  au  spectateur.  Bien 

entendu,  il  arrive  souvent,  dans  bien  des  pieces  de  theatre 

que  les  personnages  parlent  du  decor,  de  leurs  costumes  ou 

maquillages,   suppleant  ainsi  a  1 ' image  leur  parole  de 

commentaire.  Comme  le  remarque  Issacharof f, 

when  [...]  discourse  is  focused  on  mimetic  space,  it 
acquires  an  indexical  function.  [...]  Semiotically,  this 
is  an  instance  of  one  code  referring  to  the  other: 
verbal  is  centered  on  the  visual,  or  rather  on  the 
visible;  the  theater  thus  becomes  auto-reflexive  [...] 
it  is  a  case  where  the  REFERENT  is  both  visible  and 
explicitly  referred  to.  (216) 

Notre  auteur  conclut  son  etude  sur  la  complementarite 

des  espaces  mimetique  et  diegetique  et,  examinant  la  question 

de  la  possibility  des  pieces  entierement  mimetiques  ou 

diegetiques,  il  note  le  gout  d' experimentation  avec  l'espace 

diegetique  de  ses  pieces  dont  Beckett  fait  preuve.  Les  oeuvres 

theatrales  de  ce  dernier,  nous  dit  Issacharof f,  "embody  the 

two  extremes"   (223)  constituant  des  exemples  de  theatre 

totalement  diegetique,  ou  bien,  totalement  mimetique.  Nous 

allons  voir  que  L '  Impromptu    d'Ohio    represente  une  nouvelle 

experience  dans  le  repertoire  beckettien,  car,  dans  cette 


132 

piece,  l'espace  mimetique  n'est  pas  simplement  defini  par 
opposition  a  celui  qui  est  diegetique,  comme  c'est  le  cas  des 
pieces  "claustrophiles, "  selon  Issacharoff.  Au  contraire,  le 
mimetique  se  trouve  imbrique  dans  et  absorbe  par  le 
diegetique;  il  se  transforme  en  contenu  de  celui-ci. 

Dans  L  '  Impromptu  d'Ohio,  l'espace  mimetique  est 
constitue  par  la  premiere  et  unique  image  que  le  spectateur 
recoit;  deux  personnages  qui  se  ressemblent,  1 ' Entendeur  et 
le  Lecteur,  penches  sur  un  livre  ouvert .  L'espace  diegetique 
de  la  piece  est  par  contre  multiple.  Invisible,  renferme  dans 
le  livre  ouvert  dont  la  lecture  constitue  le  seul  discours, 
le  seul  code  verbal  de  la  piece,  c'est  l'espace  de  l'histoire 
triste,  de  la  "piece  unique  sur  1 ' autre  rive"  (61),  de  l'lle 
des  Cygnes  et  de  1 ' eau  qui  entoure  celle-ci.  II  s'agit 
d'endroits  que  le  recit  du  livre  seul  rapporte  et  decrit,  de 
lieux  aquatiques  de  solitude,  d'errance  et  de  souff ranee. 
Si  maintenant,  nous  regardons  de  pres  le  recit  contenu  dans 
le  livre  du  Lecteur,  nous  pouvons  constater  qu'une  phrase 
repetee  deux  fois  separe  la  premiere  partie  de  l'histoire  de 
celles  qui  suivent:  "II  reste  peu  a  dire."  (60)  Cette  phrase 
ouvre  la  seance  de  la  lecture  et,  relue  sous  la  demande  de 
1 '  Entendeur  qui  f  rappe  sur  la  table  de  la  main  gauche  pour 
que  des  fragments  du  recit  soient  repetes  par  le  Lecteur, 
clot,  encore  prononcee  deux  fois,  la  premiere  partie  de  la 
lecture.  Celle-ci  fait  le  recit  de  la  souff ranee  pergante  et 
des  nuits  blanches  terrifiantes  endurees  par  celui  nomme  "il" 
apres  sa  separation  du  "cher  visage."  (62)  Ce  "il"  seul,  on 
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nous  lit  que,  "jour  apres  jour  on  le  voyait  arpenter  a  pas 

lents  l'llet.  Heure  apres  heure.  Revetu  par  tous  les  temps  de 

son  long  manteau  noir  et  coiffe  d'un  grand  chapeau  de  rapin 

du  temps  jadis."  (61)  La  ressemblance  entre  le  personnage 

muet  de  1 ' Entendeur  qu'on  voit  sur  scene  et  ce  "il"  du  livre 

que  la  lecture  nous  decrit,  nous  mene  a  rapprocher  les  deux 

hommes  et  a  placer  1 ' Entendeur  dans  les  parages  de  l'lle  des 

Cygnes,  a  1'  identifier  a  ce  "il"  qui,  "[a]  la  pointe  [...] 

s'attardait  tou jours  pour  contempler  1 ' eau  qui  s'eloignait. 

Comme  en  de  joyeux  remous  les  deux  bras  confluaient  et 

refluaient  unis . "  (61)  Nous  ne  pouvons  nous  empecher  de 

supposer  que  le  recit  du  traumatisme  lu  sur  scene,  entretient 

un  certain  rapport  avec  1 ' Entendeur . 

La  deuxieme  partie  du  recit  commence  par  la  phrase  sur 

laquelle  se  terminait  la  premiere:  "Il  reste  peu  a  dire." 

(64)  Pourtant,  cette  fois,  un  evenement  de  rencontre  est 

decrit  au  passe: 

Une  nuit  devant  lui,  assis  tout  tremblant  la  tete  dans 
les  mains,  un  homme  parut  et  dit,  On  me  depeche  --et  de 
nommer  le  cher  nom—  aux  fins  de  te  consoler.  Puis  de  la 
poche  de  son  long  manteau  noir  [ .  .  .  ]  tira  un  vieux 
volume  et  lut  jusqu'au  lever  du  jour.  Puis  disparut  sans 
un  mot.  (64) 

Entendant  ces  mots,  nous  sommes  entraines  a  introduire  aussi 

le  Lecteur  dans  les  pages  du  livre  qui  raconte  l'histoire  de 

la  lecture,  repetee  nuit  apres  nuit,  d'une  histoire  triste, 

qui  met  en  rapport  deux  etrangers  qui,  "sans  jamais  echanger 

un  mot  [...]  devinrent  comme  un  seul . "  (65)  Apres  une  pause, 

le  Lecteur  reprend  sa  tache,  annoncant,  dans  ce  qui  constitue 

la  troisieme  etape  de  l'histoire  lue,  la  catastrophe: 
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Vint  la  nuit  enfin  ou  ayant  referme  le  livre  aux 
premieres  lueurs  il  ne  disparut  point  mais  resta  assis 
sans  un  mot.  Un   temps.    Finalement  il  dit,  On  m'a  prevenu 
--et  de  nommer  le  cher  nom--  que  je  ne  reviendrai  plus. 
J'ai  vu  le  cher  visage  et  entendu  les  mots  muets .  Plus 
besoin  de  retourner  chez  lui ,  meme  si  tu  en  avais  le 
pouvoir.  (65) 

Le  passe  du  monde  du  recit,  racontant  la  venue  d'une  amitie, 
d'une  proximite,  d'une  communion  dans  la  solitude  s ' imbrique 
a  1 '  ici  et  maintenant  du  monde  de  la  scene  et  de  la  piece. 
C'est  aussi  simplement,  aussi  doucement,  aussi  subrepticement 
qu'a  lieu  le  passage  de  deux  personnages,  du  dehors  au  dedans 
du  livre  dont  ils  viennent  animer  le  recit.  Les  personnages 
contenus  dans  le  volume  attirent  d'une  facon  irresistible 
ceux  qui  sont  places  a  sa  bordure  et  qui  finissent,  faisant 
un  pas  dans  la  page,  engouffres  dans  le  recit,  noyes  dans 
leurs  reflets.  L ' image  scenique  sur  laquelle  s ' ouvre  la  piece 
se  superpose  a  la  diegese  du  livre  et,  de  cette  maniere,  le 
debut  de  L 'Impromptu,  replie  dans  ce  qui  constitue  son  propre 
recit  mais  qui  ne  peut  entierement  le  recouvrir,  ne  devient 
que  partie  de  celui-ci.  Nous  assistons  alors  a  1' eclat  du 
cadre,  a  1 ' enigme  d'un  texte  qui,  contenant  son  propre 
engendrement  ainsi  que  1 ' augure  de  sa  propre  mort,  se 
ref lechissant  lui-meme,  semble  se  murmurer  et  se  repondre: 
"il  n'y  a  pas  de  metalangage.  [...]  Il  n'y  a  que  cela  dit 
[...]  Narcisse."  (Psyche   24) 

Dans  un  quatrieme  mouvement,  le  dernier  paragraphe  lu 
renferme  le  cadre  de  la  representation  et  se  retraverse  lui- 
meme  par  la  figure  de  chiasme: 
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Ainsi  la  triste  histoire  une  demiere  fois  redite  ils 
resterent  assis  comme  devenus  de  pierre. 

[...] 

Ainsi  resterent  assis  comme  devenus  de  pierre.  La  triste 

histoire  une  demiere  fois  redite.  (66) 

Le  livre  se  ferme,  car  "il  ne  reste  rien  a  dire."  (67) 

Le  Lecteur,  sur  le  point  de  refermer  le  livre,  se  trouve 

interrompu  par  l'Entendeur  qui,  pour  une  derniere  fois, 

frappe  sur  la  table,  demandant  plus.  "II  ne  reste  rien  a 

dire."  (67)  Le  livre  se  referme  et  les  deux  personnages, 

"Ensemble  ils  posent  la  main  droite  sur  la  table,  levent  la 

tete  et  se  regardent .  Fixement.  Sans  expression."  (67)  Le 

recit  glisse,  les  deux  personnages  se  petrifient,  il  ne  reste 

rien  a  montrer  sauf,  peut-etre,  la  repetition  incessante  de 

la  bordure: 

la  structure  des  effets  d ' encadrement  est  telle 
qu'aucune  totalisation  de  la  bordure  ne  peut  mime  s'en 
produire.  Les  cadres  sont  tou jours  encadres :  done  par 
tel  morceau  de  leur  contenu.  Des  morceaux  sans  tout,  des 
"partitions"  sans  ensemble.  (La  Carte  Postale   513-14) 

Telle  est  1' histoire  des  impromptus.  Naissance  suspecte, 

fin  indeterminee,  voire,  indeterminable,  vie  qui  coule  dans 

les  marges  de  l'oeuvre  qu'elle  deplace.  Les  deux  impromptus 

obeissent  a  la  regie  dereglee  d' improvisation  dont  Derrida 

esquisse   le   f onctionnement   lors   d'un   entretien: 

"1' improvisation  est  d'avance  'elaboree,'  mais  ga  s'improvise 

tou jours  dans  le  dos  de  1 ' elaboration  la  plus  controlee,  la 

plus  maitrisante,  ca  defait  le  travail."  ("Ja  ou  le  faux 

bond"  89) 
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Notes 


1  II  serai t  impossible,  dans  le  cadre  de  cette  etude,  de 
produire  un  compte  rendu  des  nombreuses  etudes  critiques  qui 
traitent  le  concept  de  reflexivite  ou  ce  qu ' on  appelle 
souvent  metatheatre,  metadrame,  voire  metatexte  quand  il 
s'agit  de  la  fiction  en  general.  Nous  ne  citons  done  que 
quelques-unes ,   parmi   les  plus   connues :   Lionel   Abel, 
Metatheatre:   A  New  View  of  Dramatic  Form    (New  York:  Hill  and 
Wang,  1963);  Lucien  Dallenbach,  Le  recit  speculaire:    Essai 
sur  la  mise  en  abyme    (Paris:  Seuil,  1973);  Georges  Forestier, 
Le  Theatre   dans   le    theatre:    sur  la   scene   frangaise   du  XVIIe 
siecle      (Geneva,   1981);   Linda  Hutcheon.  Narcissistic 
Narrative:     The    Metafictional     Paradox     (New  York:  Methuen, 
1984);  et  Patricia  Waugh,  Metafiction:      The     Theory     and 
Practice  of  Self -Conscious  Fiction    (London:  Methuen,  1984) . 

2  Lucien  Dallenbach  fournit  la  definition  suivante  dans 
son  ouvrage  intitule  Le  recit  speculaire:  "est  mise  en  abyme 
toute  enclave  entretenant  une  relation  de  similitude  avec 
l'oeuvre  qui  la  contient."  (18) 

3  Voir  David  Caroll.  Paraes the  tics:  Foucault,  Lyotard, 
Derrida    (New  York  and  London:  Routledge,  1989)  . 

4  Maurice  Blanchot,  L ' Entretien  infini  (Paris: 
Gallimard,  1969) . 

5  Geoffrey  Bennington,  Jacques  Derrida  (Paris:  Seuil 
1991) ;  Bennington  soutient  aussi  que  "toute  theorie  est  un 
autre  texte  dans  un  reseau  instable  de  textes  dans  lequel 
tout  texte  porte  la  trace  de  tous  les  autres . "  (90) 

6  Dates  de  publication  des  oeuvres :  J.  Giraudoux, 
L'  Impromptu  de  Paris,  Paris:  Grasset,  1937;  E.  Ionesco, 
L' Impromptu  de  1'Alma,  Paris:  Gallimard,  1958;  J.  Cocteau, 
L 'Impromptu  du  Palais-Royal,  Paris:  Gallimard,  1962;  S. 
Beckett,  L' Impromptu  d'Ohio,    Paris:  Minuit,  1982. 

7  II  ne  faudrait  pas  croire  que  l'ecriture  ne  fait  son 
entree  sur  la  scene  que  dans  les  impromptus  d' Ionesco  et  de 
Beckett.  Cocteau,  pour  ne  donner  qu ' un  exemple,  insiste 
souvent,  par  1 ' intermediate  de  ses  acteurs,  sur  le  fait  que 
chaque  mot  prononce  sur  scene  lors  de  cette  improvisation  est 
ecrit,  annongant  ainsi  au  spectateur  qu'il  s'agit  d'une 
fausse  improvisation,  d'une  improvisation  pre-fabriquee . 
Pourtant  Ionesco  et  Beckett  nous  presentent  sur  scene  le 
texte  meme  qui  donne  naissance  a  la  representation  a  laquelle 
nous  assistons. 
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8  Voir  1' article  de  Elinor  Fuchs ,  "Presence  and  the 
Revenge  of  Writing:  Rethinking  Theatre  After  Derrida." 
Performing  Arts  Journal,    26/27  (1985):  163-73. 

9  Voir  Emile  Littre,  Dictionnaire  de  la  Langue  Francaise 

10  L' Impromptu  d'Ohio  a  ete  represents  pour  la  premiere 
fois,  a  Ohio  State  University,  a  1' occasion  du  symposium 
conscacre  a  Samuel  Beckett,  "Samuel  Beckett:  Humanistic 
Perspectives"  qui  a  eu  lieu  en  mai  1981. 

11  D'apres  S.  E  Gontarski,  (The  Intent  of  Undoing  in 
Samuel  Beckett's  Dramatic  Texts  [Bloomington :  Indiana 
University  Press,  1985]:  173-182)  1 ' impromptu  "marks  occasion 
and  genre —  impromptus  a  la  Moliere  and  Giraudoux  (which  were 
meta-theatrical  or  self -reflexive  exercises)";   Astier 

("Beckett's  Ohio  Impromptu:  A  view  from  the  Isle  of  Swans" 
Modern  Drama  25.3  [1982]:  331-41)  nous  dit  que  1 ' impromptu 
est  "a  certain  type  of  artistic  creation,  musical  or 
literary,  that  is  en  principe  improvised  but  actually 
composed  or  written  carefully  to  give  the  feeling  of 
improvisation."  (331)  Selon  cet  auteur,  le  genre _  de 
1 ' impromptu  est  propice  pour  def endre  une  certaine  esthetique 
theatrale  (ce  qu ' ont  fait  Moliere,  Giraudoux  et  Ionesco 
satirisant  leurs  critiques) ;  tous  les  impromptus  du  theatre 
frangais  ont  en  commun  un  aspect  meta-theatral ,  c'est-a-dire 
que,  "they  all  deal  with  problems  of  play-acting  or  play- 
writing  through  the  acting  or  the  writing  of  a  play  that 
turns  out  to  be  the  very  one  performed  before  our  eyes." 
(332)  Zobeidah  Youssef  suit  la  meme  ligne  de  raisonnement 
dans  son  etude  des  impromptus  du  theatre  frangais .  Cet  auteur 
remarque  d'abord,  "le  caractere  improvise  et  la  liberte 
apparente"  de  1' impromptu,  pour  faire  ensuite  un  triage  des 
oeuvres,  separant  celles  qui  s '  inscrivent  dans  la  tradition  de 
1' impromptu  de  celles  qui  n'en  font  pas  partie.  Cocteau  se 
separe  done  de  Giraudoux  et  de  Ionesco,  selon  Youssef,  car  ce 
premier,  a  voulu,  suivant  1 ' exemple  de  Moliere,  composer  un 
divertissement,  a  la  difference  de  deux  autres  auteurs  qui 
ont  fait  de  leurs  impromptus  des  pieces  polemiques  ayant 
1' ambition  de  repondre  a  leurs  critiques  et  a  exprimer  dans 
une  forme  dramatique  leurs  idees  sur  le  theatre.  Voir 
Zobeidah  Youssef.  "Trois  impromptus  dans  le  theatre  frangais: 
Moliere,  Giraudoux,  Ionesco."  Lettres  Romanes  29  (1975):  107- 
133. 

12  Emmanuel  Jacquart,  dans  sa  "Notice"  a  L' Impromptu  de 
1 'Alma,  remarque  que  cette  piece  constitue  avant  tout  une 
offensive  contre  la  critique,  "une  reponse  aux  evenements  qui 
marquent  le  theatre  des  annees  50,  epoque  de  la  vogue  de 
Brecht"  et  en  particulier  a  un  article  de  Bernard  Dort  ou  ce 
dernier  soutenait  Adamov  et  critiquait  Ionesco  et  son  theatre 
nihiliste  d' avant  garde.  Voir  Eugene  Ionesco,  Theatre  complet 

(Paris:  Gallimard,  1991)  1612-1624. 
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13  Voir  1' article  de  Anna  Whiteside.  "Self -Referring 
Artifacts."  Michael  Issacharoff  et  Robin  F.  Jones,  ed., 
Performing    Texts    (Philadelphia:  University  of  Pennsylvania 
Press,  1988)  27-38. 

14  Peter  Ronge  a  compte  les  repliques  d'lonesco  durant 
la  confrontation  de  celui-ci  avec  ses  critiques.  D'apres  cet 
auteur,  meme  si  Ionesco  est  sur  scene  du  debut  jusqu'a  la  fin 
de  la  representation,  il  occupe  seulement  un  quart  des 
dialogues  de  la  piece,  laissant  les  trois  quarts  aux  trois 
Bartholomeus .  (127-28)  Voir  Peter  Ronge,  "Ionesco" s 
L' Impromptu  de  l'Alma:  A  Satire  of  Parisian  Theater 
Criticism,"  Rosette  C.  Lamont,  ed. ,  Ionesco:  A  Collection  of 
Critical  Essays  (Englewood  Cliffs,  New  Jersey:  Prentice  Hall, 
1973)  120-34. 

15  Les  citations  de  L' Impromptu  de  l'Alma  sont  tirees  de 
1' edition  de  la  Pleiade  des  oeuvres  completes  de  cet  auteur. 
Voir  Eugene  Ionesco,  Theatre  complet  (Paris:  Gallimard, 
1991) . 

16  Voir  Eugene  Ionesco,  Notes  et  contrenotes  (Paris: 
Gallimard,  1966)  109. 

17  Peter  Ronge  dans  1' article  cite  plus  haut  (note  14), 
Paul  Vernois  dans  La  dynamique  theatrale  d' Eugene  Ionesco 
(Paris:  Klincksieck,  1991)  42-43,  et  aussi  Emmanuel  Jacquart 
dans  sa  "Notice"  a  L ' Impromptu  de  l'Alma  (Eugene  Ionesco, 
Theatre  complet  [Paris:  Gallimard,  1991]  1612-1623)  nous 
fournissent  de  precieux  details  ainsi  qu ' une  etude 
approfondie  de  la  genese  de  cette  piece  et  de  ses  contextes 
historique  et  critique. 

18  Selon  Paul  Vernois,  un  procede  stylistique  cher  a 
Ionesco,  est  le  chant  amoebee  ou  litanie,  forme 
d'antidialogue,  "ou  les  bribes  de  propositions  se  juxtaposent 
a  un  rythme  rapide  pour  reconstituer  les  phrases  d'un 
traite."  (225) 

19  Nous  renvoyons  le  lecteur  a  la  communication  de 
Jacques  Derrida,  intitulee,  "Some  Statements  and  Truisms 
about  Neologisms,  Newisms,  Postisms,  Parasitisms,  and  Other 
Small  Seismisms,"  trad.  Anne  Tomiche,  The  States  of  Theory, 
ed.  David  Carroll  (New  York:  Columbia  University  Press,  1990) 
63-94. 

20  Bennington,  qui  resume  quelques  remarques  de  Derrida 
en  ce  qui  concerne  la  fonction  nominative  du  titre,  ecrit: 
"inscrit  sur  le  bord  exterieur  de  la  limite  ou  du  cadre  qui 
circonscrivent  le  texte  (et  dont  la  couverture  serait  la 
figure  empirique) ,  le  titre  identifie  le  texte  et,  comme  tout 
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nom  propre,  permet  qu'on  en  parle  a  son  absence."  (224)  Voir 
aussi  Parages   230. 

21  Derrida  explique  dans  Parages  que  "la  folie  du 
titre",  dans  le  cas  de  La  Folie  du  jour,  est  rendue  par  le 
dereglement  suivant :  "le  sens  du  titre  est  d'une  certaine 
maniere  de  n'en  avoir  pas,  et  son  evenement  de  n' avoir  pas 
lieu.  Pas  de  sens  et  pas  de  lieu,  done."  (234;  Derrida 
souligne)  Plus  loin,  1 ' auteur  explique  plus  longuement  le 
sens  de  non-lieu  du  titre:  "Pour  qu'un  titre  ait  lieu,  un 
bord  doit  le  separer  au  moins  de  ce  qu'il  intitule,  et  la 
ligne  de  cette  limite  doit  etre,  en  droit,  1 ' indivisible  d'un 
trait."  (241) 

22  Voir  1' article  de  ce  dernier  intitule,  "Space  and 
Reference  in  Drama"  Poetics   Today   2.3  (1981):  211-24. 

23  Nancy  Lane  est  aussi  du  meme  avis  en  ce  qui  concerne 
le  debut  de  L ' Impromptu  de  1 ' Alma  et  le  debut  de  la  piece  que 
le  personnage  d'lonesco  est  en  train  d'ecrire  et  qu'il  lit  a 
Bartholomeus  I:  "He  then  proceeds  to  read  the  beginning  of 
his  play,  which  is  an  exact  replica  of  the  beginning  of 
Improvisation."  Voir  le  chapitre  intitule  "Ionesco  and  the 
Critics:  Improvisation, "  Understanding  Eugene  Ionesco 
(Columbia,  South  Carolina:  University  of  South  Carolina 
Press,  1994)  88-98. 

24  voir  Ruby  Conn,  "Beckett's  Theater  Resonance,"  Morris 
Beja,  S.  E  Gontarski  et  Pierre  Astier,  ed. ,  Samuel  Beckett: 
Humanistic  Perspectives    (Ohio  University  Press,  1983)  3-15. 

2 5  Nous  ne  faisons  que  reprendre  ici  quelques  pensees 
des  critiques  a  propos  de  L ' Impromptu  d'Ohio.  Pour  Pierre 
Astier,  par  exemple,  le  titre,  la  longueur  et  le  caractere 
comique  de  cette  piece  constituent  des  traits  qu'elle  partage 
avec  les  autres  impromptus.  Cependant,  "whereas  Moliere, 
Giraudoux  and  Ionesco  used  their  respective  impromptus  to 
defend  their  own  theater  aesthetics  through  explicit  and 
virulently  satirical  attacks  against  their  respective 
critics,  Beckett  does  not  seem  to  defend  anything  or  attack 
anyone  in  his  impromptu."  (332)  D'autre  part,  Linda  Ben-Zvi 
s'exclame:  "There  is  nothing  impromptu  about  the  piece." 
Voir,  Samuel  Beckett    (Boston:  Twayne  Publishers,  1986)  176. 

2 6  Sous  cette  rubrique  se  regroupent  les  noms  de  Pierre 
Astier,  surtout,  Linda  Ben-Zvi,  S.  E  Gontarski  (dont  les 
articles  ont  ete  cites  plus  haut)  et  Kathleen  0 ' Gorman, "The 
Speech  Act  in  Beckett's  Ohio  Impromptu,"  Robin  J.  Davis  et 
Lance  St.  J.  Butler,  ed.  ,  "Make  Sense  Who  May":  Essays  on 
Samuel  Beckett's  Later  Works  (Totowa,  New  Jersey:  Barnes  & 
Noble  Books,  1988)  108-119. 
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27  Voir  Samuel  Beckett,  Catastrophe  et  autres 
dramaticules :  Cette  fois,  Solo,  Berceuse,  Impromptu  d'Ohio 
(Paris:  Minuit,  1982)  59-67.  Toutes  les  citations  de 
L' Impromptu  d'Ohio  sont   tirees  de  cette  edition. 

28  Voir  Morris  Beja,  S.  E  Gontarski  et  Pierre  Astier, 
ed.,  Samuel  Beckett:  Humanistic  perspectives  (Ohio  State 
University  Press,    1983)    191. 

29  Voir  Astier,  334-335,  qui  remarque  cinq  elements 
lesquels  "passent, "  meme  transformes,  de  ce  monologue  brise 
dans   la  piece . 

30  Voir  Alfred  Simon.  "Du  theatre  de  l'ecriture  a 
l'ecriture  de  la  scene,"  Revue  d' Esthetique-Hors  serie  1990, 
71-83. 


LES  ACCESSOIRES  DE  GENET 

L' opulence  du  theatre  de  Genet  fait  contraste  avec  la 
nudite  de  la  scene  que  nous  avons  observee  lors  de  notre 
examen  de  L' Impromptu  de  1'Alma  et  de  L ' Impromptu  d'Ohio.  Si 
ces  deux  pieces  sont  caracterisees  par  leur  minimal isme 
marque  parce  qu'elles  se  concentrent  sur  et  se  consacrent  a 
l'ecriture  et  au  livre,  Genet,  en  revanche,  regale  les  yeux 
de  son  spectateur  d'une  scene  bourree  d'objets  et  de  decors 
fabuleux,  d'acteurs  immenses,  dresses  sur  leurs  cothurnes. 

Nous  passons  done  du  theatre  de  l'ecriture,  du  texte,  du 
noir  et  blanc,  d'un  decor  de  livre,  a  un  theatre  de  grand 
spectacle  qui  s'affiche  comme  tel,  du  theatre  de  la  solitude, 
de  l'auteur,  de  l'intimite  du  texte,  a  un  theatre  qui  depuis 
toujours  se  represente  comme  theatre.  Par  1 ' emploi 
brillamment  orchestre  qu'il  fait  des  accessoires,  Genet  off re 
une  vision  extraordinaire  du  simulacre,  de  1 ' image  et  du  jeu 
de  la  reflection. 

Comment  enumerer,  prelever,  organiser,  cataloguer, 
decrire  les  accessoires  eparpilles  dans  un  theatre  de 
1 ' accessoire?  Tout  critere  de  distinction  et  de  retention 
serait  arbitraire,  et  oublierait  obligatoirement  de  rendre 
compte  de  la  totalite  des  elements  entrant  dans  une  categorie 
ainsi  que  du  fonctionnement  de  chaque  categorie.  Et  d'abord, 
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comment  decider  ce  qui  est  accessoire  et  l'isoler  de  ce  qui 
ne  l'est  pas?  Quel  sens  cache  laisse  transparaitre,  trahit  un 
accessoire,  et  qui  plus  est,  un  accessoire  de  theatre?  Que 
deviendraient  Les  Paravents ,  si,  d '  un  geste  brusque,  on 
pouvait  se  passer  du  frissonnement  du  papier  des  paravents; 
Les  Negres,  si  on  enlevait  les  masques  blancs  portes  par  les 
acteurs  noirs,  le  catafalque;  Les  Bonnes  sans  les  fleurs  et 
les  gants;  Le  Balcon  sans  ses  miroirs?  Quel  est  le  rapport 
entre  ces  accessoires  et  les  corps  des  comediens,  d'une  part, 
la  structure  de  la  piece,  d' autre  part?  Comment  ces 
accessoires  se  detachent-ils  ou,  plutot,  peut-on  concevoir 
une  possibility  de  detachement  qui  ne  soit  pas  "sanglante"? 
Et  enfin,  comment  le  theatre  de  Genet,  avec  tous  ses 
accessoires,  se  detache-t-il  ou  trahit-il  la  tradition  tout 
en  y  participant  et  en  s'y  attachant? 

Dans  le  chapitre  precedent  nous  avons  etudie  1 ' intrusion 
de  l'ecriture  et  du  texte  dans  1 ' espace  de  la  representation. 
Nous  avons  remarque  comment  ce  texte  destabilisait  la 
representation  des  pieces,  comment  un  dehors  inclus  et  done 
ni  dehors  ni  dedans  deformait  les  treteaux  les  marquant  de 
1' impossibility  de  cloture.  Nous  attachant  aux  accessoires  et 
au  decor  des  Paravents  de  Genet,  c ' est-a-dire,  a  tout  ce  qui 
est  ornement,  parure,  en  un  mot  parergon,  nous  suivrons  le 
debat  autour  du  couple  mat iere/ forme  qui  a  longtemps  anime  la 
critique  de  cette  piece.  Notre  examen  sera  axe  sur  une  etude 
de  la  mimesis,  sur  le  concept  de  1' hymen,  enfin  sur  le  role 
et  la  fonction  de  la  notion  derridienne  du  subjectile  dans 
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Les  Paravents .  Les  parerga  de  la  piece  seront  consideres 
comme  des  limites  problematiques ,  c'est  a  dire  comme 
projections  et  protheses . 1 

Les  Paravents 

Dans  sa  brillante  etude  sur  le  theatre  de  Genet,  Una 
Chaudhuri2  soutient  que  1 ' art  dramatique  de  cet  auteur 
constitue  "an  exploration  of  two  major  sign  systems  --space 
and  actors--  and  the  various  codes  pertaining  to  them."  (114) 
Dans  le  cas  des  Paravents,  derniere  piece  de  Genet  souvent 
omise  ou  oubliee  par  les  critiques  qui  expriment  ainsi  leur 
predilection  pour  Les  Bonnes,  Le  Balcon  et  Les  Negres ,  la 
question  de  1 ' espace  revet  une  importance  premiere  et  vient 
occuper  1 ' avant-scene .  Y.  Went-Daoust^  conclut  a  la  fin  de 
son  etude,  "Analyser  Les  Paravents  revient  en  grande  partie  a 
reflechir  sur  1' espace.  Le  titre  de  la  piece  y  engage  deja: 
ne  suggere-t-il  pas  un  espace  cache  derriere  d'autres 
espaces?"  (45)  Ajoutons  que  le  titre  de  cette  piece 
represente  la  fonction  des  paravents  qui  se  meuvent  sur  la 
scene.  Suspendu  entre  le  corps  du  texte  de  la  piece  et  son 
dehors,  il  marque  la  bordure  de  l'oeuvre  et,  en  meme  temps, 
garde  celle-ci  de  1 ' exteriorite .  Pendant  la  representation, 
le  dispositif  des  paravents  circonscrit  et  marque  les 
front ieres  de  l'aire  du  jeu.  Ecrans  ou  voiles  dresses  sur  des 
roulettes,  les  paravents  naviguent  sur  la  scene  qu'eux  seuls 
delimitent,  puisque,  suivant  les  directives  de  Genet,  la 
representation  de  sa  piece  devrait  avoir  lieu  "dans  un 


144 

theatre  en  plein  air, "  sur  les  treteaux  d' "une  sorte  de 
terre-plein. "  (159) 

Les  paravents,  done,  atours  et  atouts  de  la 
representation,  places  a  la  lisiere  de  la  scene,  forment  une 
bordure  ambigue.  lis  constituent,  a  la  fois,  les  acces  et  les 
accessoires  de  ce  theatre  qui  choisit,  paradoxalement ,  comme 
exergue  un  terme  signifiant  la  dissimulation.  Les  paravents 
abritent  et  masquent.  S'ils  abritent  le  jeu  des  acteurs,  ils 
interdisent  aussi  au  regard  1' acces  a  1 ' autre  cote,  la 
decouverte  de  ce  qui  se  cache  derriere  la  cloison,  dans  les 
coulisses.  De  cette  maniere,  les  yeux  du  spectateur  se 
trouvent  fixes  sur  leur  surface  qui  forme  une  aire  de 
visibilite.  Les  paravents  se  transforment  ainsi  en  ecrans 
enormes  et,  en  tant  qu ' ecrans,  ils  servent  de  support  aux 
images  qui  y  sont  dessinees  et  aux  objets  reels  qui  sont 
places  contre  eux  pour  confronter,  selon  les  didascalies  de 
notre  dramaturge,  la  facticite  des  dessins.  Entre  visibilite 
et  invisibilite,  entre  scene  et  salle,  les  toiles  des 
paravents  voilent  1 ' exteriorite  du  monde  pour  devoiler 
l'univers  etrange  qu'ils  regissent. 

Cet  univers  constitue  le  lieu  ou  se  deroule  un  drame 
spatial,  ou  l'aire  du  jeu  prend  naissance,  se  definit,  se 
dessine,  s'etend,  s' utilise,  s' efface  et  meurt  devant  les 
yeux  du  spectateur.  Comme  le  remarque  tres  justement  Margaret 
Scarborough, ^  on  assiste,  dans  cette  piece,  a  1 ' elaboration 
de  ce  que  notre  critique  appelle  "an  inverted  universe"  (355) 
une  idole  miree,  ou,  " [the]  violation  of  the  logic  of  time, 
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space  and  action  is  the  architecture  of  a  radically  creative 
universe."  (355)  Dans  cet  univers  qui  refuse  de  s'edifier  sur 
le  modele  du  monde  exterieur,  de  la  realite  qui  borde  et 
deborde  toujours,  envahit  mime,  la  scene  theatrale,  cet 
univers  qui  refuse  done  de  refleter  la  vie,  "the  characters 
are  artists,  continually  creating  their  environment  in  a 
highly  imaginative  way."  (357)  En  effet,  les  personnages  font 
leur  entree  sur  scene  et  construisent ,  mais  aussi  mettent  a 
feu,  leur  monde,  armes  de  leurs  repliques  et  d'une  craie  ou 
d'un  fusain  pour  tracer,  sur  le  paravent  leur  dessin  createur 
ou  destructeur. 

La  substitution,  dans  Les  Paravents ,  du  decor 
conventionnel  et  fige  d'un  theatre  traditionnel  par  un 
dispositif  de  paravents  mobiles  qui  souvent  se  transforment 
en  une  matiere  malleable,  moulee  par  les  acteurs-artistes 
selon  les  besoins  du  jeu,  a  suscite  soit  un  desinteret  soit 
une  incomprehension  chez  de  nombreux  critiques  qui  se  sont 
empresses  de  considerer  cette  piece  de  Genet  comme  un 
exercice  de  style  excessif.  Jacques  Guicharnaud^  est  de 
l'avis  que  "the  whole  play  may  be  reduced  to  a  decoration  and 
a  song."  (276)  Selon  Philip  Thody,6  "The  Screens  is  the  only 
work  by  Genet  whose  title  refers  to  its  form  and  not  to  its 
content."  (205)  Cependant,  nous  le  verrons ,  il  est 
impossible,  dans  une  etude  approfondie  de  cette  piece,  de 
separer  la  forme  du  contenu,  la  forme  de  la  matiere, 
l'accessoire  de  1' intrigue.  Les  paravents  eux-memes,  nous 
1 ' avons  remarque,  se  trouvent  couverts  de  dessins,  encombres 
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d'objets  reels,  attaques  par  les  personnages.  lis  forment, 

neanmoins,  le  cadre  de  la  piece,  puisqu'ils  circonscrivent 

l'espace  ou  se  deroule  1' action;  ils  constituent,  en  tant 

qu' accesoires  de  theatre,  un  parergon. 

Pourtant  les  paravents  ne  sont  pas  1 ' unique  parergon  de 

cette  piece  dont  la  scene  se  trouve  inondee  d' accessoires . 

Nous  tenterons  de  categoriser  les  types  de  parerga  des 

Paravents   en  nous  referant  a  la  classification  que  developpe 

Derrida  dans  Droit  de  Regards.    II  y  distingue, 

[d]eux  sortes  de  choses-details,  done,  deux  types  de 
parerga:  1.  Les  uns  tiennent  au  corps,  comme  des 
ornements,  la  bague  ou  la  boucle  d'oreille,  le 
maquillage,  les  vetements  d'homme  ou  de  femme,  et  tu 
peux  ranger  dans  cette  serie  les  parties  detachables  du 
corps  lui-meme,  ce  qui  se  coupe  de  lui,  comme  les 
cheveux  ou  plutot  les  coiffures  --d'homme  ou  de  femme, 
selon  le  genre--  et  les  ongles  parfois  peints .  2.  Les 
autres  parerga  ne  tiennent  pas  au  corps :  le  verre  [...], 
l'escalier,  le  tiroir,  le  damier,  etc. 

{Droit  de  Regards   VII) 

Dans  Les    Paravents,    on  rencontre,  de  prime  abord,  les 

paravents  eux-memes  qui  se  rangent  dans  la  categorie  des 

parerga  qui  ne  tiennent  pas  au  corps.  Exergue  et  decor,  une 

serie  de  paravents  glissent  sur  les  treteaux,  sortant  des 

antres  creuses  entre  les  planches  de  droite  et  de  gauche  de 

la  boite  scenique.  Figures  de  1 ' entre-deux,  les  paravents 

constituent  ainsi  la  toile  de  fond  mobile  de  chaque  tableau 

sur  laquelle  les  paysages  et  les  objets  sont  peints, 

quelquefois  en  trompe-1 '  ceil ;  pourtant  ils  ne  sont  guere 

oublies  dans  cet  emplacement  frontalier,  car  on  ne  laisse 

jamais  secher  la  peinture  qui  les  couvre.  S'ils  forment 

1 ' abord  de  chaque  scene,  contenant  et  donnant  acces  au  jeu 
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des  acteurs,  ces  accessoires  revetent  un  deuxieme  role; 
dispositifs  mouvants,  decor  en  train  de  se  mettre  en  place 
pas  seulement  avant  mais  aussi  pendant  le  jeu  --ici  le 
precedant  la  1 ' interrompant--  tous  les  personnages  de  la 
piece,  a  un  moment  ou  un  autre,  ont  acces  aux  paravents .  Se 
mouvant  a  la  limite  de  la  representation,  mi-acteurs,  mi- 
metteurs  en  scene,  mi -personnages,  mi-accessoiristes,  portant 
tous  les  chapeaux  a  la  fois,  ces  heros  et  heroines  du  metier 
theatral  abordent  les  paravents  sans  difficulte,  les 
chargeant  de  traces  et  dessins  supplementaires .  C'est  ainsi 
que  cette  "Flotte  de  paravents  aux  voiles  pourpres,  prete  a 
l'attaque,  a  la  defense,  se  gardant  en  proue  et  en  poupe, 
eperons  d'or  pour  la  parade"  (Glas  79bi)  ne  reste  jamais 
intacte,  ne  fait  pas  1 ' experience  d'un  passage  sans 
evenement .  De  plus,  cette  flotte  ne  sort  jamais  sans  etre 
accompagnee;  une  quantite  de  petits  objets  "reels,"  une 
brouette,  un  seau,  une  bicyclette  se  pressent  contre  les 
voiles,  les  accostent  et,  accoles  ainsi,  participent  a  cette 
parade  extraordinaire. 

L'on  ne  pourrait  qu'imaginer  les  coulisses  du  theatre  ou 
aurait  lieu  une  representation  des  Paravents,  les  bagages  des 
acteurs:  encombres  d' accessoires  qui  en  debordent .  II  devient 
alors  impossible  d'enumerer  tous  ces  parerga  qui  tiennent  au 
corps.  Cependant,  il  faudrait  mentionner  que  tous  les  acteurs 
sont  masques,  ou  excessivement  maquilles  et  que  meme  les 
soldats  sont  f ardes  et  decores .  Le  deuxieme  tableau  presente 
une  serie  de  parerga  inoubliables :  les  jupons  de  couleur  rose 
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et  or  aux  ourlets  plombes  de  Warda,  ses  cheveux  dresses  en  un 
enorme  chignon  d'un  rouge  sang  qui  entoure  son  visage  tres 
pale  et  fait  ressortir  son  faux  nez  long  et  maigre,  ses 
chevilles  peintes  de  blanc  de  ceruse,  ses  epingles  a  chapeau. 
De  1' autre  cote,  Leila  couvre  la  laideur  de  son  visage  d'un 
voile  ou  plutot  d'une  cagoule  noire.  La  mere  porte  une 
voilette  dechiree  ou  ses  rides  sont  peintes  en  mauve  sur  son 
visage.  Said  se  couvre,  au  contraire,  de  sa  crasse  comme  d'un 
vetement  qui  lui  colle  a  la  peau.  Les  accessoires  de  tous  ces 
personnages  constituent  leur  "style"  et,  sans  ce  style,  ils 
ne  sont  rien.  Si  tous  ces  parerga  sont,  par  definition, 
detachables,  on  a  pourtant  du  mal  a  les  arracher  du  corps  car 
ils  reussissent  a  en  faire  partie  integrale.  En  fin  de 
compte,  les  accessoires  deviennent  le  personnage  meme  qui 
n'existe  plus  sans  eux  et  qui  se  trouve  remplace  par  cet 
ajout,  voire,  par  ce  supplement.  Ayant,  selon  le  terme  meme 
qui  les  designe,  une  fonction  secondaire,  consideres  souvent 
comme  des  ornements  purement  supplementaires ,  comme  des 
oripeaux  qui  completent  et  qui  complimentent  l'essentiel,  les 
accessoires  de  Genet  remplissent  graduellement  de  hautes 
fonctions  alors  que  partant  ils  ne  semblent  que  vouloir 
envelopper,  dissimuler,  orner  le  corps  des  personnages.  Ils 
causent  finalement  la  perte  de  ces  derniers,  qui  se  trouvent 
reduits  aux  morceaux  de  tissus  et  couches  de  maquillage  qui 
couvrent  leur  nudite.  Mais  ce  n'est  pas  le  moment  de  baisser 
les  bras,  car  les  accessoires,  de  stylets  meurtriers,  se 
transforment  en  suaires  et  finissent  par  tout  ensevelir. 
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C'est  a  ce  moment  qu'ils  rejoignent  le  role  ultime  des 
paravents  qui,  a  partir  du  quatorzieme  tableau,  se 
transforment  en  toiles  dechirees  par  le  passage  des  morts . 
Nous  sommes  done  face  a  un  linceul  enveloppant,  c ' est-a-dire, 
un  objet  qui  appartient  a  la  categorie  des  parerga  dont  la 
caracteristique  principale  est  de  coller  au  corps.  Or,  dans 
leur  passage,  les  morts,  s'assurent  qu ' une  categorie  de 
parerga  passe  dans  1' autre,  que  les  deux  se  recouvrent  et 
s ' emboitent . 

Cet  enchevetrement  de  deux  sortes  des  parerga  d'une 
part,  leur  proximite  au  corps  des  comediens  d' autre  part, 
ainsi  que  les  effets  qui  en  decoulent  sont  les  questions  qui 
vont  nous  preoccuper  dans  1' etude  detaillee  de  quelques 
scenes-cles  de  la  piece.  Nous  interrogerons  le  role  ainsi  que 
le  deplacement  des  parerga  dans  ces  scenes,  c ' est-a-dire, 
leurs  fonctions  d' intervention  dans  1 '  ergon"?  qu'ils  bordent, 
auquel  ils  donnent  acces  et  dont  ils  constituent  l'accessoire 
par  excellence. 

Quant  a  la  disposition  des  paravents,   un  rapport 

s'etablit  ou,  plutot,  feint  de  s'etablir  entre  les  paravents 

d'une  scene  ou  ceux  des  tableaux  successifs.  Dans  les 

didascalies  de  la  piece  ainsi  que  dans  les  commentaires  de 

chaque  tableau,  Genet  souhaite  pour  sa  mise  en  scene  des 

effets  de  discontinuity  et  de  fragmentation: 

Chacune  des  scenes  de  chacun  des  tableaux  doit  etre  mise 
au  point  et  jouee  avec  la  rigueur  d'une  petite  piece, 
qui  serait  une  totalite  sans  bavure .  Et  sans  que  rien  ne 
laisse  penser  qu ' une  autre  scene,  ou  qu'un  autre  tableau 
doivent  suivre  ceux  qu'on  vient  de  jouer. 

{Lettres   a  Roger  Blin   235) 
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Ceci  est  en  partie  accompli  grace  a  la  structuration  de 
l'espace,  qui,  etant  assez  simple  jusqu'au  dixieme  tableau, 
commence  a  se  compliquer  a  partir  du  onzieme  tableau.  Les 
paravents  occupent  dorenavant  des  niveaux  differents  de  la 
scene.  Les  lieux  commencent  a  s ' entremeler ,  les  dialogues 
entre  personnages  occupant  un  certain  niveau  se  melent  aux 
autres  sequences .  Dans  ces  tableaux  ou  les  paravents  occupent 
plusieurs  niveaux  du  treteau,  le  regard  du  spectateur  est 
oblige  de  suivre  les  directions  autant  horizontales  que 
verticales.  II  passe  et  se  disperse,  comme  1' action  et  les 
dialogues,  d'un  paravent  a  1' autre,  ou  bien,  se  trouve 
contraint  de  regarder  simultanement  plusieurs  paravents. 

Enfin,  chaque  tableau  de  la  piece  constitue  une  vignette 
presque  independante  et,  de  cette  maniere,  se  detruit  tout 
effet  d' exposition  ou  de  developpement  lineaires  de  la  fable. 
De  tableau  en  tableau,  1 ' on  pourrait  dire  que  les  paravents 
se  trans forment  en  miroirs;  sur  leur  surface,  s ' organise  une 
mise  en  regard  complexe  entre  des  series  de  paravents,  entre 
paravents  et  objets,  objets  et  personnages.  Tous  ces 
stratagemes  auxquels  a  recours  Genet,  laissent  1' impression 
de  desoeuvrement ,  c'est-a-dire  d' impossibility  d'une  piece 
complete,  finie,  faite  et  parfaite. 

Afin  de  rendre  compte  de  la  complexite  et  de  la 
polyvalence  des  fonctions  des  paravents,  nous  passerons 
rapidement  en  revue  les  tableaux  les  plus  importants  de  la 
piece. ^  D'apres  le  texte  de  Genet,  il  y  a  27  paravents,  plus 
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ceux  des  morts  qui  ont  des  roles  divers,  les  uns  plus 
traditionnels  que  les  autres . 

Du  premier  au  septieme  tableaux,  les  paravents  servent 
avant  tout  de  decor  et  fixent  ainsi  1 ' aire  de  jeu.  Sur  leurs 
toiles,  sont  peints  des  objets  qui  donnent  une  couleur  locale 
au  decor  de  la  piece  (palmiers,  soleil,  ciel  bleu,  orangers) 
ou  representent  1 ' interieur  des  maisons  (troisieme  tableau). 
En  meme  temps,  ils  constituent  le  support  d' objets  reels,  qui 
sont  toujours  places  a  cote  pour  que  peinture  et  realite  s'y 
refletent.  Jusque  la,  les  paravents  revetent  la  fonction 
traditionnelle  de  la  toile  de  fond  de  la  representation, 
ancrant  le  lieu  et  le  temps  de  1' action.  C'est  a  ce  role 
classique   que   viennent   s'ajouter   d'autres,   plus 
extraordinaires  et  inattendus . 

Des  le  deuxieme  tableau,  ces  ecrans  redoutables  se 
mettent  a  surprendre  le  spectateur:  les  branches  du  paravent 
s'ecartent  pour  menager  la  sortie  de  Warda  et,  dans  le 
neuvieme  tableau,  le  paravent  sert  de  cachette  a  Leila.  Dans 
d'autres  tableaux  ils  deviennent  des  surfaces  sur  lesquelles 
on  vient  peindre  ou  des  supports  pour  des  dessins.  Dans  le 
cinquieme  tableau,  le  gardien  de  prison  dessine  la  lune  sur 
le  paravent,  indiquant  ainsi  le  deroulement  du  temps  et  son 
exemple  est  suivi  par  Leila  d'abord,  qui,  dans  le  neuvieme 
tableau,  dessine  1 ' horloge  qu'elle  a  volee,  par  les 
revolutionnaires  arabes  ensuite,  qui,  dans  les  dixieme, 
douzieme  et  quatorzieme  tableaux,  tracent  sur  les  paravents 
leur  revolution  et  leurs  massacres. 
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D' autre  part,  les  paravents  sont,  suivant  les  scenes, 
faits  de  materiaux  differents  qui  entravent  le  regard  ou,  au 
contraire,  lui  permettent  de  s ' aventurer  de  1 ' autre  cote.  Les 
paravents  du  bordel,  par  exemple,  sont  couverts  de  toiles 
opaques,  empechant  ainsi  1' assistance  de  voir  derriere  et 
d ' accompagner  ainsi  Warda  et  ses  clients  quand  ils  passent  de 
1' autre  cote.  Par  contre,  dans  le  quatorzieme  tableau  et  dans 
ceux  qui  suivent,  les  paravents  des  morts  sont  formes  d'un 
cadre  et  d ' une  feuille  de  papier  transparent,  laissant 
deviner  les  silhouettes  des  acteurs  qui  se  meuvent  derriere, 
non  sans  hesitation;  la  dechirure  du  papier  par  les 
personnages  indique  le  passage  outre.  Suit  un  renversement  de 
1 ' ordre  superieur-inf erieur  et  une  confusion,  une  perte  de 
sens  causes  par  les  gestes  des  acteurs  qui  sont  en 
contradiction  avec  la  place  qu'ils  occupent  sur  scene.  Par 
exemple,  les  morts  qui  occupent  le  premier  etage,  c'est-a- 
dire  le  bas  de  la  scene,  baissent  les  tetes  pour  regarder  le 
paravent  du  haut .  Ainsi,  vers  la  fin  de  la  piece,  on  assiste 
au  lever  du  voile,  acte  qui  confond  deux  aires  que,  j usque 
la,  ce  voile,  tenait  separees .  Les  paravents  exhibent  ainsi, 
une  derniere  fois,  leur  parergonalite,  se  retournant  comme 
des  gants,  passant  de  1' eclipse  et  de  la  dissimulation  au 
devoilement  et  a  la  dechirure  du  voile  tout  en  affirmant, 
lors  de  ce  passage,  leur  propriete  de  masque  inviolable.  Meme 
s'ils  ont  commence  done  comme  de  simples  decors  servant  a 
illustrer  1' action,  les  paravents  finissent  par  contenir 
l'aire  de  jeu  tout  en  y  participant  et,  ce  faisant,  a  la  fin, 


153 

ils  se  voient  "creves."  De  supports,  ils  se  transforment  en 

acteurs  de  la  piece,  ce  qui  etait  d'ailleurs  l'hypothese  de 

Chaudhuri . 

Chaudhuri  prend  une  position  nouvelle,  exprimant  son 

desaccord  avec  les  critiques  qui  avaient  vu  dans  Les 

Paravents   un  exces  de  stylisation  de  la  part  de  Genet.  Notre 

critique  remarque :  "the  decor  (which  is  the  drama)  explodes 

with  colors  and  images,  but  never  ceases  to  declare  its 

flimsy  and  constructed  nature,  being  entirely  dependent  on 

the  moveable  screens."  (119)  Et  plus  loin,  elle  developpe  son 

hypothese  en  resumant  le  double  role  des  paravents : 

I  have  said  that  the  screens  are   the  drama.  This  is 
revealed  in  the  uses  to  which  they  are  put.  Besides 
defining  places  (=set  function)  and  symbolizing  the 
difference  between  two  states  of  consciousness  (living 
and  dead) ,  they  are  also,  and  most  importantly  the  loci 
of  the  action.  They  are  in  fact,  used  as  a  kind  of 
second-order  stage,  upon  which  the  characters  inscribe 
their  acts.  (120) 

Mais,  tou jours  selon  Chaudhuri,  dans  d'autres  scenes  les 

paravents  contredisent  et  dementent  de  nouveau  les  roles 

qu '  on  a  voulu  leur  attribuer,   echappant  ainsi  a  une 

definition  englobante:  "the  screens  are  once  again  used  as 

surfaces.  Here,  however,   they  prove  to  be  surfaces  of 

projection  and  passivity  instead  of  realization  and  action." 

(120)  Entre  passivite  et  action,  participant  a  la  fois  a  ces 

deux  modes  d'etre,  reunissant  les  caracteristiques  d'une 

surface  passive,  en  attente,  toujours  prete  a  recevoir  mais 

aussi  a  exhiber  les  dessins  des  acteurs,  a  prendre  part,  de 

cette  maniere,  au  jeu,  les  paravents  nous  suggerent,  a  leur 
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fagon  etrange,  qu ' on  n'aurait  pas  tort  de  les  appeler 

"subjectiles. " 

C'est  a  Derrida9  que  nous  devons  "les  memoires  de  [1'] 

incubation  [du  subjectile] . "  (55)  Ce  dernier,  commentant  les 

dessins  d'Artaud,  nous  informe  que  la  notion  du  subjectile 

"appartient  a  la  peinture  et  designe  ce  qui  est  en  quelque 

sorte  couche  dessous  (sub- jec turn)     comme  une  substance,  un 

sujet  ou  un  succube."  (56)  Le  subjectile  n'est  done  ni  le 

sujet  ni  l'objet  de  la  representation;  il  constitue  plutot, 

furtivement,  le  support  de  l'objet  d'art  qui  souvent  passe 

inapergu,  que  le  regard  n'atteint  pas,  bref,  il  est  ce  a  quoi 

on  ne  prete  jamais  attention  car  on  le  considere  toujours 

futile.   Comme  le  parergon,   le  subjectile  se  situe  a 

l'extremite  de  la  representation;  il  est,  done,  au  bord, 

[ejntre  le  dessous  et  le  dessus,  c'est  a  la  fois  une 
matiere  et  une  surface,  parfois  aussi  la  matiere  d'une 
peinture  ou  d'une  sculpture,  tout  ce  qui  en  elles  se 
distinguerait  de  la  forme,  autant  que  du  sens  de  la 
representation,  ce  qui  n'est  pas  representable .  (56) 

Matiere  et  support  de  la  representation,  le  subjectile 

partage  les  qualites  du  parergon,  puisqu'il  est  "ce  qui 

n1  appartient  pas  au  corps  propre  de  l'oeuvre,  se  trouve  au 

dessous  d'elle,  exergue,  matiere  exterieure  et  parergonale, 

qu'on  peut  laisser  parfois  tomber .  "   (88)  De  plus,  cette 

bordure  qui  "n'a  d' autre  consistance  que  celle  de  1 ' entre- 

deux"   (60)  constitue,  ironiquement ,   "  le  corps  unique  de 

l'oeuvre  en  son  premier  evenement,  a  la  naissance,  ce  qui  ne 

se  laisse  jamais  repeter."  (57)  Dans  les  cas  du  dessin  et  de 

la  peinture,  le  subjectile,  c'est  le  papier  ou  la  toile  qui 
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s'etendent  sous  les  formes  tracees  contre  leur  peau,  qui  se 
trouvent  noyes  par  les  couleurs  du  peintre.  11  n'est  alors 
pas  surprenant  qu '  une  fois  l'oeuvre  achevee,  il  n'est  plus 
question  de  son  support  puisque  ce  dernier  a  deja  servi,  pour 
la  fonder.  D'une  certaine  maniere,  le  dessein  de  1 ' art  est  de 
faire  perir  le  subjectile,  l'oeuvre  d'art  ne  s ' epanouit  qu'en 
1 ' enterrant  sous  de  legers  coups  de  pinceau.  C'est  ainsi  que 
le  subjectile  finit  par  se  soumettre  en  silence  a  son  destin 
d'ob-scene  voile,  qui  se  soustrait  a  la  scene  de  la 
representation . 

Apres  avoir  explore  le  prefixe  "sub"  de  notre  terme  et 
mis  en  evidence  le  caractere  subalterne  du  subjectile  qui  se 
trouve  submerge  par  l'oeuvre  d'art,  et  ayant  decouvert  un 
certain  lien  de  parente  avec  le  "para"  du  parergon,  Derrida 
se  tourne  vers  le  noyau  meme  du  mot,  cette  etrange  "jetee" 
que  notre  auteur  se  met  a  parcourir  dans  tous  les  sens  et  qui 
organise  un  certain  mouvement  furtif  du  subjectile. 

Le  dessein  de  Derrida  est  de  suivre  a  la  trace,  lors  de 
son  parcours  de  la  jetee,  ce  qu'il  appelle  "le  trajet  [...], 
autrement  dit  le  chemin  du  forcenement"  (106,  note  6)  du 
subjectile.  Avant  done  de  traverser  les  jetees  diverses  qui 
se  croisent,  rappelons,  suivant  tou jours  Derrida,  que  "[l]a 
forcenerie  ou  le  forcenement,  l'acte  ou  1 ' etat  du  forcene 
consistent  tout  simplement,  et  intransitivement ,  a  forcener 
ou  a  se  forcener,  a  perdre  la  raison,  plus  precisement  le 
sens,  a  se  trouver  hors  sens  (for  et  sen)."  ("Forcener  le 
Subjectile"  59)  Quant  a  la  jetee,  on  notera  que  ce  concept 
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met  le  subjectile  en  rapport  avec  une  autre  grande  famille  de 

mots  qui  comprend,   entre  autres,   le  projectile  et  la 

projection,  1 ' interjection,  la  dejection,  1' abjection,  bref, 

tout  ce  qui  se  jette,  est  jete(e)  ou  rejete.  Derrida  definit 

la  jetee  comme 

le  mouvement  qui,  sans  etre  jamais  lui-meme  a  l'origine, 
se  modalise  et  se  disperse  dans  les  trajectoires  de 
l'objectif,  du  subjectif,  du  projectile,  de 
1 ' interjection,  de  1' objection,  de  la  dejection  et  de 
1' abjection,  etc.  Le  subjectile  se  tient  entre  ces 
differentes  jetees,  soit  qu'il  en  constitue  1' element 
sous-jacent,  le  lieu  et  le  milieu  de  naissance,  soit 
qu'il  s1 interpose,  comme  une  toile,  un  voile,  un 
"support"  de  papier,  1' hymen  entre  le  dedans  et  le 
dehors,  le  dessus  et  le  dessous,  l'en-dega  et  l'au-dela, 
soit  enfin  qu'il  devienne  a  son  tour  jetee,  non  pas 
cette  fois  le  mouvement  meme  de  ce  qui  se  jette  mais 
comme  la  retombee  durcie  d'une  masse  de  pierre  inerte 
dans  le  port,  la  limite  d'une  "tempete  arretee, "  le 
barrage .  (63) 

La  jetee,  en  tant  que  barrage  et  jet  a  la  fois,  tient  le 

role  principal  dans  une  certaine  " drama turgie"  du  devenir  du 

subjectile  qui 

oscille  toujours  entre  1 ' intransitivite  de  jacere   et  la 
transitivite  de  jacere,    dans  ce  que  j'appellerai  la 
conjecture  des  deux.  Dans  le  premier  cas,  Jaceo,    je  suis 
etendu,  couche,  gisant,  alite,  abattu,  a  terre,  sans 
vie,  je  suis  ou  j'ai  ete  j'efce.  C'est  la  situation  du 
sujet  ou  du  subjectile:  ils  sont  jetes  dessous.    Dans  le 
second  cas,  jacio,    je  jette  quelque  chose,  un 
projectile,  done,  des  pierres,  du  feu,  un  trait,  la 
semence  (ejaculee)  ou  les  des.  Du  meme  coup,  et  pour 
avoir  ainsi  lance  quelque  chose,  je  peux  1' avoir  eleve 
ou  fonde.  Jacio   peut  avoir  aussi  ce  sens:  je  jette  des 
fondations,  j ' institue  en  langant .  Le  subjectile  ne 
jette  pas,  mais  il  a  ete  jete,  voire  fonde.  Fondation  a 
son  tour,  il  peut  ainsi  fonder,  soutenir  une 
construction,  servir  de  support.  (65) 

Entre   ces   deux  verbes ,   1 ' un   transitif,   1 ' autre 

intansitif,  se  joue  aussi  le  drame  du  masculin  et  du  feminin. 

Nous  touchons  ici  a  la  terminaison  du  subjectile:  -ile.  Car, 
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"jete  jetant,  [...]  rien  qu'un  intervalle  solidifie  entre  le 

dessus  et  le  dessous,  le  visible  et  1' invisible,  le  devant  et 

le  derriere,"  (65)  se  situant  toujours  "entre  gesir  et  jeter" 

(65)  le  subjectile,  en  tant  que  lieu  ou  place,  devient  une 

figure  de  la  khora,  c ' est-a-dire,  de  1 ' emplacement  qui  se 

tient  dessous,  de  1' hypodokhe   qui  recoit  toutes  les  formes 

et,  ce  faisant,  deconcerte  toutes  les  oppositions.  De  cette 

maniere,  le  subjectile  est, 

lieu,  separation  et  receptacle,  difference,  intervalle, 
interstice,  espacement,  comme  la  khora:  ni  sensible  ni 
intelligible,  ni  la  copie  mimetique  du  paradigme  de 
l'eidos,  ni  le  paradigme  ou  le  modele  eux-memes,  plutot 
un  "troisieme  genos,"  difficile  a  concevoir  autrement 
que  par  un  "raisonnement  batard, "  hybride,  comme  "en  un 
reve"  dit  encore  Platon  dans  le  Timee,    en  un  reve  mais 
au-dela  de  toute  sensation.  (97) 

Comme  la  khora,  le  subjectile  est  a  la  fois  masculin  et 

feminin,  ou  plutot,  il  se  situe  au-dela  de  cette  opposition 

qu'il  ebranle  et  lui  fait  perdre  le  sens: 

D'une  part,    le  subjectile  est  un  male,  il,    il  est  le 
sujet:  il   fait  la  loi  depuis  sa  supposee  neutralite 
transcendantale .  [...]  Mais  d'autre  part,    mais  aussi 
inseparablement,  ce  meme  sujet-il   donne  tous  les  signes 
traditionnellement  interpretes  comme  les  attributs  de  la 
feminite,  voire  de  la  maternite. [ . . . ]  Matiere  ou  matrice 
qui  s ' etend  dessous,  et  dont  la  sous-jacence  recoit  les 
avances  et  les  avancees,  les  projectiles  et  les 
ejaculations;  elle  devient  facilement  l'objet 
d' agressions  ambigues,  elle  s ' expose  passivement,  dit- 
on,  aux  marques  et  aux  prises  d' instruments  ou  d'organes 
convexes,  la  main,  le  penis,  les  dents,  le  crayon,  la 
plume,  le  pinceau,  le  feu  de  l'allumette  ou  de  la 
cigarette,  les  canons,  la  foudre  ou  la  bombe.  Puis  le 
subjectile,  cette  femme,  est  aussi  une  mere:  lieu  du 
travail  et  de  1 ' accouchement ,  gisant  et  gesine  a  la 
fois.  Le  mot  subjectile  a  beau  inscrire  un  il  en  lui,  sa 
forme  phonique  garde  des  resonances  conventionnellement 
associees  au  feminin,  precisement  dans  son  ile:  fragile, 
gracile,  docile,  la  legere  faiblesse  de  ce  qui  est  plus 
gracieux  que  puissant,  l'aerien,  l'ethere,  le  subtil  ou 
le  volatile,  voire  le  futile.  Le  subjectile  souffle  et 
vole.     (96) 
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La  scene  du  subjectile  devient  done  une  scene  "utero- 

phallique"  ou  un  projectile  se  precipite  contre  et  traverse 

la  surface  inerte,  "la  paroi  subjectilienne"  de  l'oeuvre.  Pour 

Artaud,  remarque  Derrida,  "support  parergonal  de  l'oeuvre,  le 

subjectile  soutient  aussi  tout  le  systeme  d'une  culture 

marquee  par  le  mal,  par  la  maladresse  sexuelle  de  dieu  qui 

requiert  1' expulsion  d '  un  parergon,   la  mise  en  regime 

d' exteriorite. "  (82)  Dans  ses  dessins,  Artaud  s '  en  prend 

alors  au  subjectile,  suivant  le  paradigme  de  tant  d'autres 

artistes  d'avant  garde  qui,  selon  Jean-Claude  Lebensztejn, 10 

"busy  overturning  the  very  aspect,  definition,  and  essence  of 

painting,  attacked  its  limits."  (130)  Arme  d'une  allumette, 

crayon  brulant  et  destructeur,  Artaud  passe  a  l'assaut, 

pergant  ses  dessins  de  trous  et 

les  traces  de  perforation  brulante  appartiennent  a 
l'oeuvre  dans  laquelle  il  est  impossible  de  distinguer 
entre  le  sujet  de  la  representation  et  le  support  de  ce 
sujet,  dans  les  couches  du  mater iau,  entre  le  dessus  et 
le  dessous,  done  entre  le  sujet  et  son  dehors,  la 
representation  et  son  autre.  (70) 

Cependant,  Artaud  ne  se  contente  nullement  du  seul  feu 

d' allumette  pour  pulveriser  le  subjectile.  II  a  aussi  recours 

a  1 ' arme  que  constitue  1 ' expression,  a  l'ecriture  qui  se 

trouve  souvent  encartee  dans  ses  dessins.  Ses  mots  bombardent 

la  surface  du  subjectile,  leurs  sons  pergants  le  perforent 

sans  merci,  le  mettant  a  sang.  D' autre  part,  1' artiste  se  met 

a  dessiner  naivement,   comme  un  enfant,   dit-il,   et  sa 

maladresse,  froissant  le  papier,  insulte  le  subjectile  et,  du 

meme  coup,  porte  affront  a  une  certaine  conception  de  l'Art, 

a  un  certain  principe  du  dessin,  pre-etabli.  Le  subjectile 
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succombe  a  cette  double  cruaute  et,  "violemment  malmene,  le 
parergon  sera  desormais  incorpore  a  l'oeuvre,  il  en  fera 
partie.  Son  exteriorite,  sa  neutralite  transcendante,  son 
autorite  muette  ne  seront  plus  intactes."  (89)  Au  moyen  de 
ces  stratagemes,  Artaud  force  dans  le  domaine  de  l'Art  ce  qui 
a  tou jours  ete  rejete:  "La  trace  de  1 '  echec  faite  oeuvre . 
[...]  L'  '  essouf  f  lement '  se  marque  a  meme  l'oeuvre,  incorpore 
au  support,  et  incorporant  a  son  tour  le  parergon  qu'il 
rehabilite  et  legitime  ainsi."  (91) 

D'une  certaine  maniere,  Genet  partage  cet  ideal  violent 
d' Artaud  et  sa  derniere  piece,  Les  Paravents,  constitue  une 
mise  en  scene  de  cet  elan  destructeur  a  la  recherche  d'un  art 
qui  n'obeit  a  aucun  precepte.  De  plus,  notre  dramaturge 
s ' interroge  a  plusieurs  reprises  sur  le  sens  et  la  definition 
de  la  representation  ainsi  que  sur  la  facon  de  representer. 
Comme  exergue  aux  Negres,  on  rencontre  1 ' inscription 
suivante:  "Un  soir  un  comedien  me  demanda  d'ecrire  une  piece 
qui  serait  jouee  par  des  Noirs .  Mais  qu'est-ce  que  c'est  done 
un  Noir?  Et,  d'abord,  c'est  de  quelle  couleur?"  {(Euvres 
Completes  V  79)  Dans  Les  Paravents,  une  pareille  inquietude 
et  incertitude  en  ce  qui  concerne  1 ' avenir  de  la  revolution 
et  la  nouvelle  identite  des  Arabes  insurges  s ' exprime  par 
Ommou:  "...  de  vous  calquer  sur  eux,  etre  leur  reflet  c'est 
deja  etre  eux."  (ffiuvres  Completes  V  315)  Notre  hypothese  de 
travail  ici  est  que  Genet,  marchant  sur  les  traces  d'une 
certaine  tradition  dramaturgique,  cherche,  en  meme  temps,  a 
trahir  celle-ci  en  s'attaquant,  dans  Les     Paravents ,  aux 
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limites  qui  structurent  la  scene  de  la  representation.  La 
contigulte  de  deux  termes  de  tradition  et  de  trahison  le 
trouble  et  1' incite  a  rapprocher  ceux-ci:  "Par  le  fait  de 
quels  cheminements  les  mots  tradition  et  trahison,  s ' ils  ont 
la  meme  origine,  signif ient-ils  des  idees  si  differentes  ou 
si  foncierement  ~je  veux  dire  si  radicalement--  semblables?" 
[CEuvres  Completes  V  3  07)  La  trahison  a  laquelle  Genet 
s'adonne,  s '  en  prend  d'abord  aux  paravents  et,  de  la,  se 
tourne  ensuite  contre  toute  une  tradition  mimetique.  Les 
Paravents  revelent  ainsi  le  projet  du  dramaturge  de 
rechercher  et  d' experimenter  avec  de  nouvelles  formes  de 
representation  et  de  mimesis  qui  vont  au-dela  du  couple 
traditionnel  imitant/imite,  renversant  l'hierarchie  ou  la 
tyrannie  de  1 ' imite  sur  l'imitant. 

Les  paravents,  subjectiles  formes  par  des  toiles  et  des 
voiles,  jouent  un  role  primordial  dans  cette  lutte  acharnee 
contre  le  vieux  mode  de  la  representation.  Se  camouflant,  ils 
revetent  le  role  de  1' hymen,  la  membrane  parergonale  qui 
"produit  un  effet  de  milieu  (milieu  comme  element  enveloppant 
[...]  deux  termes  a  la  fois:  milieu  se  tenant  entre  [...] 
deux  termes)."  Depuis  son  emplacement  de  milieu,  1 ' hymen 
participe  a  une  "operation  qui  'a  la  fois'  met  la  confusion 
entre  les  contraires  et  se  tient  entre  les  contraires . "  Dans 
cette  operation  subversive  de  milieu,  "ce  qui  compte  [...], 
c'est  1' entre,  1 ' entre-deux  de  1 ' hymen  [qui]  n'a  rien  a  voir 
avec  un  centre."  (Dissemination  240)  Nous  avons  deja 
mentionne  que  les  paravents  se  tiennent  entre  le  monde  fictif 


161 

de  la  scene  et  son  dehors;  en  tant  qu '  accessoires  de  la 

piece,   ils  forment  un  parergon  detachable  du  corps  de 

l'oeuvre.  Cependant,  les  personnages  se  tournent  vers  les 

paravents,  nous  allons  voir  cela  en  detail,  chaque  fois 

qu'ils  sont  sur  le  point  d ' entreprendre  un  acte  transgressif , 

destructeur  de  l'ancien  ordre  et,  en  meme  temps,  fondateur 

d'un  monde  autre.  D' autre  part,  c'est  sur  des  accessoires 

supplementaires  que  1 ' autorite  et  le  pouvoir  des  colons 

frangais  sont  fondes;  la  perte  de  ces  symboles  de  pouvoir 

sonne  aussi  le  glas  de  leur  defaite.  La  revolution  se  deroule 

done  contre  les  voiles  des  paravents  et,  parfois,  se  prend 

dans  leurs  toiles  pour  atteindre  au  paroxysme  du  dechirement 

de  ce  subjectile  qui 

est  alors  autrement  traite:  comme  ce  qui  participe  a 
1 ' elan  du  lancer  ou  du  jeter,  mais  aussi,  et  pour  cela 
meme,  comme  ce  qu'il  faut  traverser,  transpercer,  crever 
pour  en  finir  avec  l'ecran,  e'est-a-dire  le  support 
inerte  de  la  representation. 

("Forcener  le  Subjectile"  63) 

Voiles  transparents ,  voilette  "dechiree  presque  en 

poudre"  (170)  que  porte  la  Mere,  cagoule  noire  percee  de 

trois  trous  qui  dissimule  la  laideur  de  Leila,  toiles  opaques 

ou  transparentes  des  paravents,  etoffes  de  brocart,  moires, 

ombrelles  noires,  usees,  dechirees,  "ressemblant  a  une  toile 

d'araignee,"  (210)  les  parerga  de  cette  piece,  figures  de 

1 ' entre-deux,  sont  constitues  par  une  sorte  de  tissu;  comme 

l'hymen.  Dans  La   Dissemination,    hymen  est  rapproche  a  hymne 

et  les  deux  termes  sont  en  rapport  avec  "  uphaino     (tisser, 

ourdir  --la  toile  d'araignee--,  machiner) ,  avec  uphos    (tissu, 

toile  d'araignee,  filet,  texte  d'un  ouvrage .  [...]"  (242)  Le 
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voile  de  1' hymen  figure  ainsi  1 ' art  du  tissage  et  la  trame  de 

la  textualite,  d'un  "texte  toisonnant".  (Glas    80b)  Derrida 

remarque  dans  Glas     que  les  textes  de  Genet  exposent 

1 ' indecidabilite  de  1 ' hymen  en  entretissant  et  en  croisant 

les  fils  du  recit  avec  ceux  de  sa  pratique  textuelle;  ainsi 

son  texte  oscille-t-il  entre  le  voilement  et  le  devoilement, 

le  visible  et  1' invisible,  le  voile  et  la  verite: 

Feignant  de  decrire  ceci  ou  cela,  les  voiles  ou  les 
toiles,  par  exemple  de  la  salive,  le  texte  se  voile  en 
se  devoilant  lui-meme,  decrit,  avec  la  mime 
exhibitionniste  pudeur,  sa  propre  texture.  Voila 
comment,  de  quoi  je  me  compose,  de  quel  tissu,  de  quel 
jet  de  salive.  Mais  il  faut  que  cette  reference  a  soi 
reste  suspendue,  comme  le  mollard  de  Stilitano,  sans 
quoi  le  texte  devient  le  seul  objet  d'une  description 
univoque:  naivete  d'un  textualisme  formaliste  qui  vire 
aussitot  dans  le  contraire  (substantialiste,  thetique  et 
semantiste)  de  ce  qu'il  pretend  etre.  Le  suspens  du 
voile  ou  du  crachat,  le  temps  d' elaboration  de 
1 ' excrement  est  done  aussi   1 ' indecision  entre  les  deux 
sens  de  la  reference.  Son  entrebaillement,  son  hiatus. 

(160bi) 

Des  lors,  il  ne  reste  qu '  a  admettre  1 ' impossibility  de 

maitriser  et   tenir  tous   les   secrets  d'un  tel   texte 

proteiforme  qui  echappe  a  toute  description,  definition  et 

exploration  qui  viseraient  a  fouiller  la  totalite  des 

cachettes  de  cette  crypte  qu'il  est. 

Dans  Les    Paravents,     seule  piece  qui  nous  preoccupera 

ici,  la  dissimulation  et  les  endroits  furtifs  se  multiplient; 

e'est  ce  qu'on  attend  d'une  oeuvre  qui  annonce,  par  son  titre, 

une  ambiance  presque  clandestine  ou  des  personnages  et  leurs 

actions  trouvent  un  abri  exquis  derriere  les  nombreux 

panneaux  du  decor.   Cependant,   la  mise  en  scene  d'une 

insurrection  qui  figure  le  combat  acharne  entre  deux  mondes 
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--deux  modes  de  representation  opposes--  sert  de  couverture 
et  trahit  en  meme  temps  le  pro jet  d' ebranlement  d'une 
dramaturgie  traditionnelle .  Genet  joue,  dans  cette  piece, 
avec  une  certaine  pratique  de  la  theatralite  que  Jean- 
Francois  Lyotard11  associe  au  couple  pivotant  des  opposes, 
" cacher-montrer . "  (95) 

Les  matieres  qui  dissimulent  en  enveloppant  les  corps 
des  acteurs  dans  Les  Paravents,  sont  d'abord  leurs  costumes; 
tissus,  etoffes  et  voiles  done,  saisissent  d'une  etreinte 
serree  les  corps  des  acteurs.  Ajoutons  a  ceux-ci  le 
maquillage,  ou  plutot  les  couches  epaisses  de  peinture  dont 
les  parties  du  corps  encore  visibles  sont  enduites  et 
l'abondance  d' objets-accessoires,  parures  incorporees  aux 
costumes.  Tous  ces  ornements  pourraient  se  ranger  dans  la 
categorie  d'objets  parergonaux  qui  s ' attachent  au  corps. 
Cependant,  ces  atours  finissent  par  se  transformer  en  ecrins 
qui  serrent  les  acteurs  et  finissent  ainsi  par  les  ensevelir 
pour  reveler  non  pas  des  personnages,  mais  des  reflets 
d' images,  voire,  la  rumination  incessante  d'une  figure 
esthetique.  Nous  n' explorerons  ici  que  quelques  paradigmes  de 
ce  recouvrement  etouffant,  de  cette  strangulation  qui  a  lieu 
sur  scene  et  qui  deplace  la  notion  meme  de  personnage 
dramatique.  Parmi  les  plus  frappants,  citons  le  phenomene  du 
"style"  de  Warda  dont  le  contrepoint  est  l'opacite  de  Leila 
et  les  accessoires  fetiches  des  personnages  masculins  de  la 
piece,  symboles,  a  la  fois,  de  leur  pouvoir  et  impuissance. 
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C'est  dans  le  deuxieme  tableau  que  nous  nous  trouvons , 
pour  la  premiere  fois,  face  a  Warda  et  son  entourage  pour 
assister  a  l'etrange  rituel  de  sa  decoration  et  a 
1' exhibition  de  sa  parure.  Comme  elle  l'affirme,  elle-meme, 

"La  nuit  commence  par  l'habillage,  la  peinture.  Quand  le 
soleil  est  tombe  je  ne  pourrais  rien  faire  sans  mes  parures . 

[...]"  (172)  Warda  se  prepare  devant  une  audience  admirative; 
montee  sur  un  escabeau,  elle  parait  de  taille  imposante 
devant  quelques  hommes  prosternes  qui  s ' adonnent  a  son  culte 
et  devant  la  servante  qui,  agenouillee,  enduit  les  pieds  de 
sa  maitresse  de  couches  epaisses  de  blanc  de  ceruse.  Un 
mannequin  d' osier  sur  lequel  est  pose  le  manteau  dore  de 
Warda,  reflete  1 ' image  finale  et  accomplie  de  cette  derniere. 
Durant  cette  ceremonie  de  parure  et  d' adoration,  les  deux 
gestes  contraires  d' exhibition  et  de  dissimulation 
s'accouplent  et  s'emboitent.  Ce  tableau,  exhibitionniste  a 
premiere  vue,  pourrait  etre  considere  comme  une  ob-scene  mise 
en  scene  d' execution  publique  suivie  par  1 ' ensevelissement  de 
la  victime.  L ' escabeau  de  Warda  devient  alors  l'echafaud,  le 
catafalque  ou  se  deroule  son  supplice,  et,  en  mime  temps 
l'estrade,  le  treteau  sur  lequel  s ' echaf aude  une  piece 
interieure  que  1  '  on  pourrait  d'ailleurs  rapprocher  de 
Catastrophe  de  Samuel  Beckett,  dramaticule  qui  met  en  scene 
les  preparatifs  et  manipulations  divers  auxquels  l'acteur  est 
soumis  avant  de  jouer  son  role.  Ici,  Warda,  actrice  et 
metteur  en  scene  a  la  fois,  se  prepare,  aidee  par 
1 'habilleuse,  a  entrer  dans  la  peau  et  a  assumer  le  role  de 
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la  pute  parfaite.  Pour  ce  faire,  il  faut  que  Warda,  la  femme, 
l'actrice,  s'enterre  sous  son  costume;  ainsi  s'exclame-t- 
elle:  "Mes  toilettes!  Dessous  il  n'y  a  plus  grand-chose..." 
(176)  C'est  a  ce  moment  que  Mustapha,  un  des  clients  du 
bordel  fait  la  conjecture  suivante :  "S'il  y  avait  la  mort..." 
(176)  Et  a  Warda  d'y  repliquer  sans  la  moindre  hesitation: 
"Elle  y  est.  Tranquil lement  au  travail."  (176)  En  premier 
lieu,  Warda  revele,  de  cette  maniere,  a  son  public  le  vide 
qu'elle  est,  ou  plutot  qu'elle  doit  atteindre,   et,  en 
deuxieme  lieu,  elle  expose  le  bricolage  qu'il  faut  --activite 
souvent  cachee  et  passee  sous  silence--  pour  construire 
1 ' image  parfaite  d'un  role:  "Manque  un  bracelet!  Comme  si 
j'etais  un  cercueil  et  qu'il  manque  un  coup  de  marteau." 
(172)  Pour  mouler  un  personnage,  l'appreter  a  monter  sur  le 
treteau  et  d'ailleurs  pour  edifier  une  piece  de  theatre,  la 
monter  en  scene  et,  aussi,  monter  une  scene,  un  assemblage  de 
materiaux  disparates  entrent  en  jeu.  Les  toiles  fines  du 
decor,  couvertes  de  peinture,  sont  supportees  et  encadrees 
par  du  bois  ou  du  metal  et  tenues  en  place  par  des  clous,  de 
la  colle  et  des  coups  de  marteau.  La  parure  de  Warda  ne 
s' improvise  pas;  il  faut  etre  attentif  a  chaque  detail  pour 
que  1' edifice  tienne  ensemble.  La  surface  du  materiau,  la 
peau  de  l'actrice,  doit  etre  appretee  et  le  blanc  de  ceruse 
applique  1 ' enveloppe  comme  un  platre,  la  vaste  crinoline  rose 
qu'elle  porte  devient  la  charpente  de  ses  jupons  lourds  avec 
du  plomb  qui  se  cache  dans  leurs  ourlets,  les  bracelets,  la 
rose  en  celluloid  ou  en  velours,  les  longues  epingles  a 
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chapeau  constituent  la  touche  finale,  le  coup  de  marteau 

ultime  de  1 ' ouvrage .  Le  costume  de  Warda  reunit  done  les 

matieres  souples  et  luxueuses  de  tissus  superposes  et 

d'etoffes  moirees  a  toute  une  quincaillerie .  Dans  les  Lettres 

a  Roger  Blin,    Genet  precise: 

Warda  doit  etre  une  espece  d' Imperatrice,  chaussee  de  si 
lourds  brodequins  --en  or  massif--  qu'elle  ne  pourra 
plus  arquer.  Vous  pourriez  la  visser  au  praticable. 
L'obliger  a  porter  un  corset  de  fer.  Avec  des  boulons. 

(231) 

Et  en  parlant  des  costumes  des  acteurs,  le  dramaturge  exprime 

le  desir  suivant :  "[...]  il  faudrait  que  chaque  costume  soit 

lui-meme  un  decor  — sur  fond  de  paravent--  capable  de  situer 

le  personnage,  [...]  inventer  des  accoutrements  terribles, 

qui  ne  seraient  pas  a  leur  place  sur  les  epaules  des 

vivants."  (222)  C'est  grace  a  ses  demarches  que  Warda  devient 

le  double  du  mannequin  d' osier,   voire,   le  double  des 

paravents  qui  sont  derriere  elle  et  contre  lesquels  elle 

envoie  son  crachat  de  "couleur  verdatre, "  precise  Genet  dans 

ses  commentaires  du  deuxieme  tableau.  La  ceremonie  de  son 

habillage  imite  une  scene  en  pleine  construction  et  place  le 

spectateur  dans  un  temps  redoutable,  a  la  fois  devant  et 

avant  le  commencement  de  la  piece.  D' autre  part,  ce  tableau 

nous  donne  1' impression  d'un  theatre  a  1 ' envers .  C'est  devant 

les  paravents  que  les  acteurs  sont  harnaches,  pas  derriere, 

et  c'est  derriere  les  paravents  que  le  drame  se  deroule,  pas 

devant.   C'est   comme   si,   au   lieu  d'occuper   la  place 

traditionnelle  du  spectateur,  dans  la  salle,  nous  etions,  au 

contraire,  dans  les  coulisses  et  nous  assistions  seulement 
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aux  entrees  et  sorties  des  acteurs,  au  rituel  de  leurs 
preparatifs  avant  de  monter  sur  le  treteau,  1' action  sur 
scene  etant  si  lointaine  que  seuls  les  echos  de  la 
representation  puissent  nous  atteindre.  Genet  s' amuse  et, 
mettant  a  1  '  oeuvre  son  art  de  remplacement ,  joue  a  la 
confusion  entre  le  devant  et  le  derriere,  la  scene  et  ses 
coulisses,  le  decor  et  l'acteur,  l'acteur  et  le  personnage, 
le  role  et  ses  accessoires. 

Tout  s'erige  sur  le  gouffre  d ' une  tombe  renfermant  un 
squelette  que  des  bandes  multiples  moulent,  le  transformant 
en  momie.  Les  critiques  des  Paravents  insistent  sur  ce 
processus  de  petrification  de  Warda.  Y.  Went-Daoust  considere 
cette  derniere  comme,  " [une]  effigie  de  la  mort "  (40)  et 
constate  que  " 1 ' immobilite  de  Warda,  loin  d'emaner 
naturellement  de  sa  personne,  est  edifiee  piece  a  piece, 
conquise  dans  la  reflexion.  La  lourde  immobilite  des  statues, 
Warda  la  fait  sienne  en  plombant  ses  '  ourlets '  .  "  (40)  De 
plus,  ces  jupons  plombes  prennent  vie;  ecrasant  Warda,  ils 
reussissent  a  la  remplacer  et  a  acquerir  "ses"  mouvements . 
Elle  le  sait:  "Et  moi  quand  la  viande  d'un  homme  appelle  au 
secours,  robes,  jupons,  caracos,  s'entassent  sur  mes  epaules 
et  sur  mes  f esses .  Debout,  elles  sortent  des  malles  pour  me 
barder . "  (175)  Armure  et  armature  solides,  ces  jupons  de 
parade  constituent  une  arme  a  la  fois  defensive  et  offensive; 
moyen  de  protection  et  de  camouflage,  ils  sont  prets  a  passer 
a  1 ' attaque  et,  ce  sont  ces  memes  jupons  qui  regoivent  les 
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premiers  coups  de  la  revolution,  qui  souffrent  et  subissent 

en  silence  la  defaite: 

Pauvres  jupons  d'or!  J'ai-  cherche  qu'un  jour,  au  lieu 
d'etre  parure  vous  soyez,  a  vous  seuls,  la  putain  dans 
la  gloire .  Fini  mon  reve .  Et  me  curer  les  dents  avec  des 
epingles  a  chapeau,  mon  style!  Quand  on  me  bascule  sur 
le  lit,  mes  jupons  c'est  vous  qu'on  terrasse  et  qu'on 
frippe.  Ces  messieurs  n'ont  plus  la  force  de  soulever 
votre  our let  plombe,  et  pour  qu'ils  perdent  moins  de 
temps ,  j ' ai  du  ouvrir  une  f ente  sur  le  devant .  [....] 
Dans  le  brocart  un  volet  qui  ouvre  sur  le  centre  de  la 
terre!  [...]  J'ai  travaille  pour  n'etre  dans  ma  nuit 
qu'une  espece  de  mannequin  dore  qui  se  gratterait  les 
gencives  avec  des  epingles  en  plaque.  (310) 

Warda  desesperee,  laisse  un  soupir  vers  la  fin  de  cette 

sequence:   "Pute!  Moi,  Warda  qui  devais  de  plus  en  plus 

m'ef facer  pour  ne  laisser  a  ma  place  qu'une  pute  parfaite, 

simple  squelette  soutenant  des  robes  dorees  et  me  voici   a 

fond  de  train  redevenir  Warda."  (312)  Apres  avoir  prononce 

ses  mots,  Warda  detruit  sa  propre  image  de  pute  parfaite  en 

dechirant  sa  jupe,  "cependant  qu'elle  pousse  une  longue 

plainte."  (313)  II  faut  que  Warda  meure  pour  qu'elle  puisse 

apparaitre  pour  la  derniere  fois,  dans  son  harnachement  de 

parade.   Sa  mort  constitue  un  acte  ultime  de  refus  et 

d' insoumission:  "Non!  Non!  Pas  moi!  Je  ne  flotterai  jamais, 

jamais  je  ne  serai  battue  des  vents!"  (319) 

Les  ceremonies  funebres  d'habillage  font  le  contrepoint 

du  deuxieme  tableau.  Les  hommes,  admirateurs  de  Warda,  sont 

remplaces  par  des  femmes  habillees  d'etoffes  de  couleurs 

differentes  qui  tricotent  devant  le  cadavre  et  racontent  sa 

gloire  passee,  la  fascination  que  la  putain  parfaite  exercait 

sur  leurs  hommes.  On  n'apergoit  Warda  que  derriere  le 
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paravent  transparent  qui  represente  le  bordel .  La  morte,  nous 

dit  le  dramaturge, 

est  paree  d'une  fagon  extraordinaire:  une  grande  robe  de 
dentelle  d'or,  couverte  de  roses  bleues .  Les  souliers 
sont  faits  d'enormes  roses  rouges.  Le  visage  de  la  morte 
est  peint  en  blanc .  Des  roses  et  des  bijoux  sur  la  tete. 
Entre  les  dents  sept  tres  longues  epingles  a  chapeaux. 

(341-42) 

Morte,  Warda  reussit  a  recuperer  et  a  exhiber  tous  les 

elements  qui  composent  son  style.  Le  style  de  Warda,  une 

sorte  de  signature  cryptee  qui  fait  qu'en  elle  on  reconnait 

la  pute  parfaite,  comprend  deux  details  principaux  que  nous 

avons  deja  mentionnes  a  plusieurs  reprises:  les  longues 

epingles  a  chapeaux,  et  les  roses  postiches  en  tissu  ou, 

encore,  en  celluloid.  Le  sens  que  ces  deux  objets  chers  a 

Warda  et  incorpores  a  son  image  vehiculent  est  toujours 

double  et  ambivalent . 

Dans  les  deux  tableaux  ou  on  assiste  a  la  ceremonie 

d' erection  suivie  par  celle  de  la  chute  de  1 ' idole  Warda,  il 

est  souvent  question  des  epingles  a  chapeaux  avec  lesquelles 

Warda  se  cure  les  dents .  Les  longues  epingles  ornementees 

sont  toujours  appelees  le  "style"  de  Warda  et,  puisque  cette 

derniere  "forge  en  se  forgeant"  (Y.  Went-Daoust,  39)  son 

image  et  son  destin,  ce  long  objet  fin  et  pointu,  son  style, 

devient  le  substitut  du  stylus  ou  du  stylographe  de 

l'ecrivain  qui  gratte  le  papier  pour  echafauder  son  texte, 

geste  que  Warda  repete  dans  un  mode  parodique  quand  elle  se 

cure  les  dents  durant  la  ceremonie  de  sa  parure,  griff ant 

ainsi  son  image.  D'apres  Derrida,  commentant  les  dessins 

d'Artaud,  le  geste  de  gratter  constitue  une  operation  a 
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double  valeur  et  non  dialect ique,  operation  qui,  "a  travers 

1 '  ambivalence  du  geste,  oeuvre,     laisse  le  temoin  martyrise 

d'un  opus."      ("Forcener  le  subjectile"   101)   Alors,   en 

grattant,  1 ' on  pourrait, 

irriter  la  surface,  l'attaquer  par  frottement  a  1 ' aide 
d'un  instrument  au  bout  de  la  main.  [...]  Mais  [...]  en 
grattant,  je  purifie,  j'apaise,  j ' efface  ce  qui  se 
trouve  ecrit  pour  ecrire  encore.  Comme  les  copistes  du 
Moyen  Age,  je  mets  le  parchemin  a  plat  en  me  servant 
d'un  instrument  qui  a  la  fois  polit,  prepare  et  gratte 
la  surface  sur  laquelle  de  nouvelles  inscriptions,  que 
je  gratte  aussi,  pourraient  dire  le  vrai,  a  moins  que  la 
mise  a  nu  du  support  ou  du  subjectile  par  le  grattage 
meme  ne  constitue  encore  1' operation  de  verite. 

("Forcener  le  subjectile"  101) 

La  fine  epingle  a  chapeau  penetre  la  bouche  de  Warda  pour  se 

planter  entre  ses  dents  et  creuser  avec  des  mouvements 

percants,  en  profondeur,  racier  avec  insistance  alors  qu'un 

autre  jupon,  une  rose,  un  manteau  dore  s'ajoutent  a  sa 

parure .  Comme  le  remarque  Gayatri  Chakravorty  Spivak,!^ 

Genet  nous  plonge  dans  un  monde  a  part,  "  [a]  fetish-ridden 

world   of   indefinite   sexual   ambiguity   and   phallic 

substitutes."  (31)  L' injection  de  1' aiguille  dans  les  ruines 

de  la  bouche  finit  par  une  dejection;  Warda  crache  les 

impuretes  de  sa  bouche  et  son  crachat  est  projete  contre  le 

paravent,  subjectile,  jetee  qui  accepte  tous  les  jets  et 

re jets  pour  laisser  apparaitre  dans  sa  gloire  1 ' image  d'une 

Warda  parfaite,  ouvrage  dont  le  paravent  est  le  receptacle 

ultime,  1'hypodokhe   par  excellence.  C'est  Genet  qui  precise, 

encore  une  fois:  "Quand  Warda  passe  derriere  le  paravent,  en 

realite,  elle  passe  entre  les  deux  branches  du  paravent  qui 

se  sont  ecartees  devant  elle,  et  qui  se  referment  derriere 


171 

elle."   (178)  Le  paravent,  embouchure  voilee  d'un  antre 

magique  engloutit  Warda  des  que  cette  derniere  prononce  le 

mot  de  passe,  "Deboutonne-toi,  Said,  je  monte."  (177)  La  pute 

parfaite,   squelette  bande  de  tissus  plombes,   statue  de 

pierre,  traverse  les  toiles  du  paravent  et,  ce  faisant, 

ebranle  et  confond  les  oppositions  entre  le  masculin  et  le 

feminin  que  1 ' on  tenait  pour  regues  et  solides .  Des  lors,  on 

ne  sait  plus  qui  est  Warda,  et  surtout  si  nous  sommes  devant 

un  homme  ou  une  femme.  Et  si  "elle"  etait  une  rose? 

D'abord,  le  nom  de  Warda  signifie  "[...]  rose  ou  [...] 

bijou  en  forme  de  fleur"  nous  dit  Jean-Marie  Thomasseau. *3 

Or,  ce  sens  se  trouve  "dissimule  dans  la  langue  etrangere, " 

(Glas    69bi)  tout  comme  se  dissimule  le  plomb  dans  les  plis 

des  ourlets  des  jupons  roses  de  Warda  et,  d'une  etrange 

maniere,  la  rose  postiche  en  velours  rouge  qu'elle  reclame: 

WARDA,  severe  et   lasse:    Tu  sais  ce  qu'il  y  a  dans 
l'ourlet  de  ma  jupe?  (A  la   Servante.)    Tu  cueilleras  une 
rose. 

LA  SERVANTE:  En  celluloid? 

BRAHIM,  riant  a   Warda:    C'est  lourd,  en  tout  cas . 
WARDA,  a   la   Servante:    En  velours  rouge.  (A  Brahim:)    Du 
plomb.  Du  plomb,  dans  l'ourlet  de  mes  trois  jupons. 
[...]  11  faut  une  main  d' homme  pour  les  retourner . . .une 
main  d' homme  ou  la  mienne.  (173) 

Ces  repliques  ou  se  trouvent  alignes  la  rose  en  celluloid  ou 

en  velours  rouge  et  le  plomb  lourd  des  jupons  pretent  a 

equivoque;  on  est  tente  de  placer  ou  de  cueillir  la  rose 

entre  les  plis  des  jupons  de  Warda,  la  ou,  on  ne  le  comprend 

qu'apres  coup,  se  loge  du  plomb.  D' autre  part,  la  rose  en 

celluloid  a  laquelle  fait  allusion  la  servante  nous  incite 

encore  plus  a  confondre,   a  enchasser  la  rose  dans  les 
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ourlets,  a  proximite  du  plomb,  le  celluloid  etant  une  matiere 

artif icielle,  rigide  qui  s ■ accorde  avec  la  lourdeur  du  plomb. 

De  toute  maniere,   il  s ' agit  d'une  rose  postiche,  d'un 

supplement  faux,  artif iciel,  qui  s'ajoute  apres  coup,  pour 

remplacer  ce  qui  manque  a  Warda,  une  touche  delicate  de  sa 

parure,  de  son  style.  Cependant,  encore  une  fois,  il  devient 

impossible  de  se  prononcer  sur  ce  qui  manque.  On  oscille 

entre  le  rose  et  la  rose  qui,  chez  Genet,  "sont  la  couleur  et 

1 ' image  du  sexe  feminin,  de  la  matrice  maternelle  [...],  mais 

aussi  de  1' orifice  de  la  pratique  homosexuelle   [...]" 

(Thomasseau   217)   d'une   part,   entre   la   fleur   comme 

" surgissement  phallique   et  concavite  vaginale   [...], 

virginite  intacte  et  castration  sanglante"  {Glas   80b-81b)  et 

la  matiere  dont  celle-ci  est  faite  qui  demeure  rigide, 

construction  phallique  qui  dement  et  denie  la  castration, 

d' autre  part.  Ce  "reseau  arachneen"  (Thomasseau  215)  que 

tisse  la  rose  enveloppe  Warda  et  prend  dans  ses  toiles 

plusieurs  sequences  des  Paravents .    Comme  le  remarque  Derrida, 

Rose  est  aussi  le  premier  mot  des  Paravents.  Le  jeu 
prend  naissance  entre  la  couleur  et  la  fleur,  l'adjectif 
et  le  nom.  Il  flotte  comme  un  vetement  de  femme  sur  tout 
le  texte .  Il  dissimule  aussi  le  sexe  et  fait  1' article, 
mais  on  ne  sait  pas  lequel.  Le  rose?  La  rose?  L'attaque 
des  Paravents  suspend,  pour  un  temps,  1' article  dans 
1' exclamation:  "Rose!  (un  temps)  Je  vous  dis  rose! 

(Glas   144b-45b) 

Le  texte  et  la  scene  de  Genet  s '  echaf  audent  done  sur  la 

suspension  et  le  suspense,   sur  les  interruptions  qui, 

arretant  tout  mouvement,   le  temps  d'attacher  une  rose, 

d'accrocher  un  jupon,  de  cracher  sur  le  paravent,  cramponnent 

1 ' audience  et,  du  meme  coup,  entravent  son  prononce  de 
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1' arret.  Le  drame  se  joue  dans  l'ecart,  la  fente  d'une 
dechirure,  entre  Warda-la  rose  et  ses  epingles  a  chapeau,  son 
style,  entre  Warda-1 ' ossature  et  son  manteau  dore,  entre  les 
jupons  roses  et  leurs  ourlets  plombes,  entre  les  petales  des 
roses  postiches  et  les  epingles  qui  les  fixent  sur  le 
vetement;  c'est  entre  ces  couples  que  s'elabore  un  jeu 
incessant  d'echange  durant  lequel  1 ' un  passe  dans  1' autre, 
l'un  recouvre  et  s ' enchasse  dans  1' autre,  1 ' un  s ' epingle  sur 
1' autre,  l'un  est  fait  de  1' autre.  Suivant  Helene  Cixous,14 
"une  feminite  foisonnante,  maternelle"  (154)  impregne  le 
texte  de  Jean  Genet,  une  ecriture  feminine,  voire  bisexuelle, 
(dans  le  sens  de  "reperage  en  soi  [...]  des  deux  sexes,  non- 
exclusion  de  la  difference  ni  d'un  sexe  [...]"  ["Le  Rire  de 
la  Meduse"  46])  se  pratique,  si  on  admet  qu' 

ecrire  c'est  justement  travailler  (dans)  1' entre,  [...] 
c'est  d'abord  vouloir  le  deux,  et  les  deux,  1 ' ensemble 
de  l'un  et  1' autre  non  pas  figes  dans  des  sequences  de 
lutte  et  d' expulsion  ou  autre  mise  a  mort,  mais 
dynamises  a  l'infini  par  un  incessant  echangement  de 
l'un  entre  1 ' autre  sujet  different,  ne  se  connaissant  et 
se  recommencant  qu'a  partir  du  bord  vivant  de  1' autre: 
parcours  multiple  et  inepuisable  a  milliers  de 
rencontres  et  transformations  du  meme  dans  1 ' autre  et 
dans  1' entre,  d'ou  la  femme  prend  ses  formes. 

("Le  Rire  de  la  Meduse"  46) 

Des  lors,  la  femme  "Warda"  se  metamorphose  en  Meduse  avec  ses 

epingles   effilees,   style   et   stylus,   ses   guenilles 

serpentines,  ses  roses;  en  elle,  s'emboitent  les  deux  sexes 

et,  dans  ce  corps  gigogne,  se  deroule  le  passage  entame  de 

l'un  a  1' autre.  D' autre  part,  Warda,  dans  son  passage,  seme 

ce  que  les  vagues  de  la  mer  deposent  inondant  le  sable.  Les 

femmes  aux  longues  aiguilles  a  tricoter  qui  accrochent  les 
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mailles  une  par  une  decrivent  ainsi  l'effet  qu'exercait  Warda 
sur  les  hommes,  nauf  rages  de  son  image:  "Quand  il  en 
remontait  son  regard  etait  perdu;  sur  son  ventre  une 
langouste,  des  algues . "  (339)  Enfin,  de  cette  figure  emane 
une  image  seduisante,  medusante  et  qui  incite  au  mouvement 
fascinant  et  fascine  de  paralyse.  Les  hommes  du  bordel 
connaissent  et  confessent  cette  attraction:  "A  mesure  que  tu 
te  nippes,  a  mesure  que  tu  te  platres,  c'est  toi  qui  recules 
et  qui  nous  aimantes . "  (176)  Le  stratageme  qui  consiste  a 
n'etendre  qu'un  vetement  entre  les  epingles  et  la  rose,  entre 
le  masculin  et  le  feminin,  et  qui  nous  mene  a  penser  ensemble 
la  dif ferenciation  et  la  confusion  entre  ces  deux  termes 
traditionellement  opposes,  se  cultive  et  affecte  les  objets 
dont  se  parent  et  s ' enveloppent  les  hommes  des  Paravents. 

Ces  derniers,  colons  europeens,  maitres  de  ce  pays 
etranger  et  de  son  peuple,  exercent  leur  autorite  et  leur 
pouvoir  par  1 ' intermediaire  de  leurs  accessoires  imposants  et 
imposes.  Ceux-ci,  parfois  completement  detaches  du  corps  de 
leur  proprietaire  et  emissaire  forment  "la  delegation 
representative,  1' envoi  d'un  detachement,  en  mission  aupres 
de  1' autre  [...]"  (Glas  113b)  C'est  le  cas  du  gant  de  pecari, 
figure  de  1' autorite  de  son  proprietaire  et  gardien  de 
1 ' ordre  europeen  et  des  subalternes  arabes.  Lorsque,  dans  le 
quatrieme  tableau,  Sir  Harold  s '  en  va,  son  gant  arrive  et 
prend  sa  place.  II  reste  suspendu  au-dessus  des  travailleurs 
arabes  et,  occupant  le  milieu  de  la  scene,  surveille  ces 
derniers  d'un  air  severe  et  menagant: 
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SAID,  effraye:    Seigneur!  Qu'est-ce  qu'il  y  a  dedans?  Son 

poing? 

HABIB:  De  la  paille.  Bien  bourree,  pour  faire  comme  s'il 

y  avait  son  poing...  (Un   temps.)    Faire  que  ca  paraisse 

plus  dangereux. . .  (Un   temps.)    Faire  que  ca  soit  plus 

vrai . . . 

SAID,  regardant   l'objet:    C'est  plus  beau.  (192) 

Ce  gant  rembourre  de  paille,  objet  fetiche,  est  symbole 

masculin  et  feminin  a  la  fois.  II  peut  etre  classe  dans  la 

categorie  des  symboles  bisexuels,  note  Derrida  dans  La  Verite 

en  Peinture,    avec  la  chaussure  et  la  gaine,  objets  qui  sont, 

"allonges,  solides  ou  ferities  sur  une  surface,  creux  ou 

concaves  de  1' autre.  Ca  se  retourne  --comme  une  paire  de 

gants."  (307)  Cependant,  ce  gant  de  paille,  objet  postiche, 

devient  presqu'un  objet  d'art  et  parait  beau  a  Said.  De  la 

meme  maniere,  le  pantalon  vide  de  Said  remplace  ce  dernier 

et,  selon  Leila  qui  lui  tient  compagnie,  est  plus  beau  que 

Said: 

LEILA:  [...]  pas  de  doute,  tu  es  mieux  foutu  que  Said. 
Meme  si  tes  cuisses  ont  la  forme  des  siennes,  tes 
cuisses  sont  plus  belles.  (Elle   tourne  autour  du 
pantalon   et   le  regarde,    tres  attentivement .)    Tes  fesses 
sont  plus  rondes.  Que  les  siennes.  (Un  temps.)  Mais  tu 
pisses  moins  loin.  Viens...  Saute  sur  moi . . .  (182) 

Au  vide  du  pantalon  de  Said  fait  contraste  la  boursouflure  du 

coussinet  postiche  dont  s ' augmente  Blankensee.  La  molesse  de 

cet  objet  qui  est  la  fierte  de  son  proprietaire  s ' accouple 

avec  le  piquant  des  epines  pointues  de  ces  roses .  Blankensee 

parle  de  ses  deux  objets  chers  avec  un  naturel  des  plus 

comiques : 

MONSIEUR  BLANKENSEE: . ... (II   souffle   un  peu,    et   en 
souriant,    il   defait  de  quelques   crans   la   ceinture  de  son 
pantalon,    et   il   explique.)    C'est  mon  coussinet... 
SIR  HAROLD,  interesse:    Ah,  ah,  vous  portez  le  coussinet. 
Sur  le  derriere  aussi,  sans  doute. 
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MONSIEUR  BLANKENSEE:  Pour  l'equilibre,  Un  homme  de  mon 
age  qui  n'a  ni  ventre  ni  cul  n'a  guere  de  prestige. 
Alors  il  faut  bien  truquer  un  peu.[...]  C'est  tres  bien 
agence,  vous  savez.  Il  n'y  a  pas  a  proprement  parler  de 
courroies.  Il  s'agit  plutot  d'une  sorte  de  calecon 
rembourre  devant-derriere,  qui  vous  donne  de  la 
prestance. 

[...] 

Oui,  il  faut  tout  ce  trucage  pour  nous  imposer. . .pour  en 

imposer!  (243-44) 

Plus  tard,   dans  le  onzieme  tableau  et  pendant  que  la 

revolution  des  Arabes  fait  rage,  le  coussinet  disparait, 

decouvert  par  la  servante.  Cette  mesaventure  annonce  la  mort 

de  Blankensee.  Mais,  durant  le  temps  de  sa  gloire  et  de  sa 

prosperite,  Blankensee  cultive  et  admire  les  epines  de  ces 

roses  plutot  que  leurs  fleurs.  Comme  le  coussinet,  les  roses 

et  les  chenes  lieges  constituent  ce  grace  a  quoi  les  colons 

s ' imposent  aux  colonises.  Seulement,  ce  n'est  pas  tellement 

une  question  de  richesses  materielles,  d'apres  les  puissants, 

c'est  encore  et  toujours  une  question  de  style.  Il  ne  s'agit 

pas  uniquement  d' avoir  mais  aussi  de  savoir,  c ' est-a-dire, 

savoir  faire  et  surtout  savoir  parler,  savoir  manier  la 

langue  habilement  pour  faire  l'eloge  de  ses  avoirs,  savourer 

leur  beaute,  s ' adonner  a  leurs  delices: 

MONSIEUR  BLANKENSEE:  [...]  On  pourra  rire  de  nous,  de 
notre  amour  pour  ce  pays,  mais  vous,  (Il    est   emu.)    vous 
savez  bien  que  notre  amour  est  reel.  C'est  nous,  qui 
l'avons  fait,  pas  eux!  Cherchez  parmi  eux,  un  seul  qui 
sache  en  parler  comme  nous !  Et  parler  des  epines  de  mes 
roses! 

SIR  HAROLD:  Dites-en  deux  mots. 

MONSIEUR  BLANKENSEE,  comme  s ' il   recita.it  Mallarme:    La 
tige  droite,  raide.  Le  feuillage  vert,  sain,  verni,  et 
sur  la  tige  et  dans  le  feuillage  des  epines .[... ]  Nous 
sommes  les  maitres  du  langage.  Toucher  aux  choses  c'est 
toucher  a  la  langue.  (244) 
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La  fameuse  rose  "absente  de  tout  bouquet, "  on  ne  la  trouve 

pas  non  plus  dans  1 ' ode  de  Blankensee  qui  frole  la  parodie. 

Genet  attache  la  note  suivante  aux  commentaires  qui  suivent 

chaque  tableau  des  Paravents: 

Trop  d'epines  nuisent  et  M.  Blankensee  ne  parait  pas 
s'en  douter.  Son  metier  c'est  la  comedie,  pas  la  culture 
des  roses.  Mais  c'est  moi  qui  ai  invente  ce  colon  et  sa 
roseraie.  Mon  erreur  peut  --doit--  etre  une  indication. 
S'il  travaille  a  la  beaute  des  epines  ou  pourquoi  pas 
des  pines  plutot  qu'aux  fleurs,  M.  Blankensee,  a  cause 
mime  de  cette  erreur,  par  moi  commise,  quitte  la 
roseraie  pour  entrer  dans  le  Theatre.  (249) 

Des  lors,   la  revolution  se  declenche  quand  les  Arabes 

glissent  dans  l'orangeraie  et  dessinent  des  flammes  sur  les 

paravents  qui  representent  les  orangers  de  Blankensee.  Nous 

sommes  au  theatre,  et  il  s'agit  done  de  s '  attaquer  a  la 

representation,  de  gacher  sa  surface,  de  toucher  a  1 ' image . 

C'est  peut-etre  le  seul  moyen  d'atteindre  aussi  1 ' ordre  des 

choses . 

Les  parerga  que  nous  avons  passes  en  revue,  parures, 

objets  postiches  et  fetiches  qui  s'attachent  au  corps  suivent 

la  logique  du  supplement.   S'ajoutant  au  corps  et  le 

remplacant,  ils  s'en  detachent  le  redoublant  et  formant  ainsi 

une  "delegation  representative, "  un  envoi  dissemine  qui 

oscille  toujours  entre  deux  possibilites .  Ces  accessoires- 

fetiches,  jupons,  gants,  calecons  remboures,  sont  compris 

selon  1' argument  de  la  gaine  qui  se  retourne  entierement,  de 

maniere  qu ' on  ne  puisse  plus  distinguer  le  dedans  du  dehors, 

ce  qui  nous  mene  a  une  indecidabilite  qui  fait,  "qu'on  ne 

peut  pas  trancher  entre  les  deux  fonctions  contraires 

reconnnues  au  fetiche,  non  plus  qu' entre  la  chose  et  son 
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supplement.  Non  plus  qu ' entre  les  sexes."  (Glas  256b)  Bien  au 
contraire,  le  sexe,  comme  la  position  sociale,  devient  une 
affaire  de  parure  et  de  deguisement,  une  question  de  style, 
c ' est-a-dire,  de  mimique  et  de  mimodrame .  II  faudrait 
souligner  ici  que  Genet  tient  Tiresias,  ce  devin  qui  fut 
tantot  homme  tantot  femme,  pour  le  patron  des  comediens: 
"Comme  lui  les  comediens  ne  sont  ni  ceci  ni  cela,  et  ils 
doivent  se  savoir  une  apparence  sans  cesse  parcourue  par  la 
feminite  ou  son  contraire,  mais  prets  a  jouer  jusqu'a 
1' abjection  ce  qui,  virilite  ou  son  contraire,  de  toute  facon 
est  joue."  (Lettres  a  Roger  Blin   257) 

Avec  les  ouvriers  qui  s ' aventurent  subrepticement  dans 
l'orangeraie  pour  mettre  en  route  et  en  dessin  leur 
revolution,  pour  s'insurger,  s '  en  prenant  aux  lisieres  du 
monde  colonial,  au  decor  de  la  scene,  nous  passons  a 
l'attaque  montee  contre  la  deuxieme  categorie  des  parerga 
lesquels  sont  detaches  du  corps  des  acteurs.  Nous  allons 
traiter  ici,  les  instances  ou  les  paravents,  decor  de  la 
piece,  se  presentent  comme  un  subjectile,  surface  exposee  a 
l'assaut  des  acteurs  et  assaillie  a  coups  de  craie  ou  de 
fusain  avec  lesquels  on  trace  et  depose  des  dessins 
destructifs . 

D'apres  la  preface  des  Paravents ,  le  decor  de  cette 
piece  "sera  constitue  par  une  serie  de  paravents  sur  lesquels 
les  objets  ou  les  paysages  seront  peints . "  (159)  Genet 
precise  plus  loin:  "il  devra  toujours  y  avoir  au  moins  un 
objet  reel  (brouette,  seau,  bicyclette,  etc.)  destine  a 
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confronter  sa  propre  realite  avec  les  objets  dessines."  (160) 
Deja,  notre  dramaturge  revele  son  projet  de  representer  le 
heurt  entre  deux  ordres,  celui  de  la  realite  et  celui  de  la 
fiction.  II  oppose  ainsi  le  monde  empirique  d' objets  reels  a 
celui  de  leur  representation  par  la  peinture.  Cependant,  le 
premier  ordre  des  choses,  celui  des  objets  reels,  se  trouve 
enferme  dans  le  cadre  de  la  fiction.  Confine  dans  la  scene 
theatrale,  il  est  contamine  par  l'irrealite  de  cette  derniere 
puisqu'il  se  trouve  sous  la  contrainte  de  jouer  un  role,  ne 
serait-ce  que  celui  de  l'objet  "reel." 

Des  lors,  la  presence  d' objets  reels  sur  scene,  figure 
deja  la  representation  de  ceux-ci,  ou  plutot,  ce  que  Genet 
nomme  "objet  reel,"  n'est  que  le  representant  sur  scene  de 
son  homologue  du  monde  exterieur.  Assurant  done  une  sorte  de 
liaison  avec  le  monde  qui  s ' etend  au-dela  des  confins  de  la 
representation,  ces  objets  appartiennent  et  n ' appartiennent 
pas  au  monde  fictif.  Places  a  cote  d' objets  et  paysages 
quelquefois  peints  en  trompe-1 '  oeil ,  leur  relief  et  leur 
matiere  detrompent.  Dans  les  tableaux  ou  la  peinture  des 
paravents  s ' execute  dans  l'ici  et  maintenant  du  jeu 
dramatique,  les  objets  reels  se  trouvent  coupes  de  1 ' univers 
creatif  tout  en  etant,  eux  aussi,  produits  d'un  art,  d'une 
techne.  Leur  situation  est  paradoxale,  dans  la  mesure  ou, 
attirant  l'attention  sur  leur  "realite,"  ils  se  fondent,  du 
meme  coup,  dans  un  monde  de  reproduction  d' objets  faux,  se 
confondant  avec  ces  derniers .  Tel  est  le  cas  dans  le  neuvieme 
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tableau,  ou  le  vrai  se  mele  au  faux,  1 ' evenement  a  son 

reflet,  la  realite  a  1 ' imagination. 

Dans  ce  tableau,  Leila  mene  le  jeu  et  devient  maitre 

d'une  deception  sans  fin.  Devant  le  paravent  qui  represente 

un  rempart,  elle  se  met  a  sortir  de  dessous  sa  jupe  plusieurs 

objets  qu'elle  pose  sur  la  table  ou  accroche  au  mur.  II 

s'agit  d' objets  reels,  une  rape  a  fromage,  une  lampe,  un 

verre;  elle  leur  parle  pour  leur  signifier  que  leur  fonction 

sera  dorenavant  changee .  Dans  sa  maison,  mais  aussi  sur  la 

scene,  ces  objets  qui  ont  naguere  servi,  acquierent  un 

nouveau  role,  theatral .  D'apres  Una  Chaudhuri, 

Leila's  speech  and  actions  bring  together  two  semantic 
fields  to  which  the  object  is  related,  the  first  being 
extratheatrical,  the  second  not  [...]  instead  of  losing 
one  connotation  [...]  altogether,  [Leila's  manipulation] 
keeps  it  active  alongside  the  new,  idiosyncratic  one. 

(121) 

Quand  la  Mere  arrive,  elle  parle  a  Leila  d'un  autre 

objet  --que  celle-ci  appelle  son  "petit  dernier"--  et  lui 

demande  de  le  poser  sur  un  tabouret,  dessine  en  trompe-1 'oeil 

sur  le  paravent.  Leila  sort  un  fusain  de  sa  poche  et  dessine 

au-dessus  de  la  table  une  pendule  en  galalithe  qu'elle  dit 

avoir  volee.  Dans  Glas ,    Derrida  fait  le  commentaire  suivant  a 

propos  de  cette  scene: 

Toute  cette  matiere  galactique  signe  le  toe,  non 
seulement  parce  que  sa  substance  est  synthetique,  mais 
parce  que  1' objet  de  bazar  est  seulement  dessine,  et 
encore  en  trompe-1 'oeil,  et  sur  un  paravent.  Obseque 
interminable  de  la  chose  meme.  (140) 

La  pendule  en  galalithe  attire  d'autant  plus  1' attention 

qu'elle  reste  absente.  Faisant  partie  d'une  serie  d'objets 

dont  Leila  s'est  furtivement  empare,  elle  s '  en  detache  du 
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meme  coup,  puisqu'elle  n'est  pas,  comme  eux,  un  objet  reel 
mais  un  objet  dessine  sur  un  autre  objet  dessine.  Pourtant, 
si  les  objets  reels  sont  irrealises  des  qu'ils  penetrent  dans 
le  domaine  de  Leila,  la  pendule,  imitation  d'une  imitation, 
copie  d'une  copie  sans  original,  fait  retentir  son  carillon 
sur  scene,  a  la  fin  du  tableau.  Pour  Margaret  Scarborough, 
qui  note  1 ' importance  primordiale  de  cette  vignette,  le  mot 
"Imitation"  --la  galalithe  comme  imitation  du  marbre,  la 
pendule  en  galalithe  dessinee  comme  imitation  d'une  pendule 
reelle--  que  prononce  Leila  apres  avoir  trace  1' objet  imitant 
sur  le  paravent,   revet  une  importance  majeure:   "Their 
[Leila's  and  Said's]  concern,  the  need  they  both  seek  to 
satisfy,  is  related  to  the  classical,  aesthetic  understanding 
of  the  word   'Imitation.'"   (358)   Scarborough  soutient 
d'ailleurs,  que  1' experience  de  1 ' art  supreme  "would  have  no 
tangible  object.  It  is  total  act.  The  act  of  imagining  can  be 
understood  by  recalling  the  Platonic  Ideal.  The  perfection 
exists  in  some  other  world.  [...]  For  Genet,  this  world  is 
seated  in  the  human  mind."  (359)  Notre  critique  suppose  done 
qu'un  autre  monde,  espace  de  1 ' imaginaire,  domaine  des  idees, 
est  anterieur  a  l'acte  de  1 ' imitation;  cette  derniere  vient 
redoubler  un  modele  pre-existant  et  n'est  ainsi  qu ' une 
traduction  eicastique   de  la  chose.  Scarborough  retient  done 
pour  les  besoins  de  son  interpretation  l'idealisme  platonique 
qui  suppose  la  presence  et  1 ' anteriorite  de  1 ' original  sur  la 
copie.  Or,  Leila  dessine  la  pendule  d'abord,  et  y  attache 
ensuite,  son  commentaire  decrivant  son  dessin  et  expliquant 
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que  ce  qu'elle  vient  de  tracer  c'est  de  la  galalithe,  que  son 
fusain  a  done  imite  une  imitation.  Imitation  qu'elle  vient  de 
sortir  de  son  ventre,  objet  pictural  dont  elle  accouche  et 
qu'elle  couche  sur  la  table  de  la  toile.  Son  geste  muet,  son 
visage  eternellement  masque  d ' une  cagoule,  la  passion  de 
cette  representation  ob-scene,  font  de  Leila  un  Pierrot  en 
noir,  ce  qui  nous  force  a  faire  un  detour. 

Dans  la  Dissemination  et  plus  precisement,  dans  "La 
Double  Seance,"  la  conception  platonique  de  la  mimesis 
laquelle  comprend  le  couple  imite/ imitant  et  presuppose  la 
presence  de  1' imite  que  1' imitant  double  et  remplace,  est 
interrogee  a  travers  Mimique  de  Mallarme.  Ecrivant  ce  texte, 
Mallarme  transforme  1 ' interpretation  platonicienne  de  la 
mimesis  et  rompt  avec  la  tradition  qui  pose  1' imite,  le  vrai, 
comme  la  reference  de  1'  imitant.  Le  rideau  se  leve  dans 
Mimique,  pour  devoiler  1 ' absence  du  modele  imite,  pour  se 
passer  de  cette  reference. 

D'une  maniere  similaire,  dans  ce  tableau  des  Paravents, 
la  reference  a  1' imite,  la  verite  de  l'horloge  que  Leila 
reproduit  est  perdue.  La  pendule  est  a  jamais  ensevelie  sous 
la  jupe  de  la  femme  laide,  derriere  les  toiles  et  les 
miroirs.  L' imite,  deja  double,  car  il  s'agit,  nous  1 ' avons 
deja  remarque,  de  1" imitation  d'une  imitation,  reste  absent. 
La  chose  ne  se  presente  jamais  sur  scene,  nous  avons 
seulement  sa  representation  dedoublee.  De  plus,  nulle  part  on 
ne  remarque  ni  on  ne  raconte  avoir  vu  la  fameuse  pendule;  on 
n'apercoit  que  le  reflet  de  Leila  en  train  de  s'enfuir.  Le 
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temoignage  de  1' infraction  commise  par  Leila  est  capte  par  un 

miroir;  le  vol  de  la  pendule  n'est  qu'un  reflet  dans  une 

glace.  Tout  ceci  nous  mene  a  penser  que  la  structure  de  la 

scene  de  Genet  se  rapproche  de  celle  de  Mallarme.  D'apres 

Derrida,  ce  dernier,  "maintient  la  structure  dif ferentielle 

de  la  mimique  ou  de  la  mimesis,  mais  sans  1 '  interpretation 

platonicienne  ou  metaphysique,  qui  implique  que  quelque  part 

l'etre  d'un  etant  soit  imite."  (234)  En  ce  sens,  Leila,  le 

visage  toujours  couvert  de  sa  cagoule  noire,  devient  le 

double  inverse  du  Mime  qu'on  rencontre  dans  Mimique.    Comme  ce 

dernier,  elle  "n" imite  rien.  Et  d'abord  [elle]  n' imite  pas" 

(Dissemination    221)  car  l'objet  a  imiter  n'a  jamais  ete 

present.  Elle  "inaugure,"  "entame, "  non  pas  une  page  blanche, 

mais  la  toile  d'un  paravent.  En  suivant  Derrida, 

[n]ous  sommes  devant  une  mimique  qui  n' imite  rien, 
devant,  si  l'on  peut  dire,  un  double  qui  ne  redouble 
aucun  simple,  que  rien  ne  previent,  rien  qui  ne  soit  en 
tout  cas  deja  un  double.  Aucune  reference  simple.  C'est 
pourquoi  1' operation  du  mime  fait  allusion,  mais 
allusion  a  rien,  allusion  sans  briser  la  glace,  sans  au- 
dela  du  miroir.  [...]  Dans  ce  speculum  sans  realite, 
dans  ce  miroir  de  miroir,  il  y  a  bien  une  difference, 
une  dyade,  puisqu'il  y  a  mime  et  fantome.  Mais  c'est  une 
difference  sans  reference,  ou  plutot  une  reference  sans 
referent,  sans  unite  premiere  ou  derniere,  fantome  qui 
n'est  le  fantome  d' aucune  chair,  errant,  sans  passe, 
sans  mort,  sans  naissance  ni  presence. 

(Dissemination   234) 

Genet  garde  aussi  la  structure  dyadique  de  la  mimesis.  Il 

s'agit  bien  d' imiter,  voire,  d' imiter  1' imitation,  mais  cet 

acte  ne  produit  que  des  "effets  de  realite."  (Dissemination 

234)  La  galalithe  imite  le  marbre,  Leila  imite  la  galalithe, 

la  glace  reflete  et  reproduit  la  fuite  de  la  voleuse  et, 

enfin,  la  mere  offre  sa  propre  interpretation  de  la  pendule 
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volee/pas  volee  par  une  anamnese,  autre  forme  de  la  mimesis; 
elle  enchaine  ainsi,  avec  sa  reproduction  fantastique,  autre 
simulacre,  --copie  de  la  copie  (sur  le  paravent) ,  de  la  copie 
(en  galalithe)  d'un  modele  absent--  celle  iconique  de  Leila. 

LA  MERE:  La  pendule  a  tou jours  ete  la; 

[...] 

Des  annees.  Des  annees  qu'elle  est  la,  la  pendule. 
Figurez-vous  qu'un  jour,  quand  il  etait  tout  petit,  Said 
l'avait  completement  demontee.  Completement.  Piece  par 
piece,  pour  voir  ce  qu'il  y  avait  dedans,  et  tous  les 
ressorts  il  les  avait  poses  sur  une  assiette.  [...]  Je 
rentre  de  chez  l'epicier,  et  qu'est-ce  que  j'apercois 
par  terre...  (Elle  mime)    Mais  reellement,  comme  une 
espece  de  vermine  qui  voudrait  se  debiner:  des  petits 
roues,  des  petits  etoiles,  des  petites  vis,  des  petits 
vers,  des  petits  clous,  des  petits  machins  y  en  avait 
plein,  des  petits  ressorts,  des  harengs  saurs,  cles  a 
molettes,  cigarettes,  trotinettes. . .  (231-32) 

Nous   sommes   done   spectateurs   de  mimodrames   qui   se 

superposent,  s'emboitent  sans  precedent.  La  mimique  de  la 

Mere  retient  1' attention  de  Derrida  dans  Glas: 

La  mecanique  du  signifiant,  qui  couvre  aussi  la  fuite  de 
1' autre  (Leila),  ne  peut  plus  s ' arreter  que  la  sonnerie 
du  reveil;  elle  aura  aussi  declenche  cette  inquietante 
transe  de  1' impossible  partition:  entre  le  signifie  et 
le  signifiant,  le  vrai  et  le  faux,  le  vivant  et 
l'inanime,  le  morceau  et  le  tout  organique.  Tous  ces 
petits  foetus,  penis  ou  clitoris  a  la  fois  morts  et  vifs, 
vis  et  vers,  grouillant  sans  queue  ni  tete,  se  passant 
de  queue  et  de  tete  pour  vous  filer  entre  les  doigts  et 
pousser  partout,  s'emboitent  les  uns  dans  les  autres  en 
trompe  ventre.  (Glas   141b) 

Le  volet  du  paravent  dans  lequel  s ' imp rime  la  figure  de  la 

pendule  constitue  le  support,  le  subjectile,  de  ce  jeu  du 

double  et  du  simulacre.  La  toile  du  paravent,  figure  de  la 

khora,  contient  l'objet  dessine,  le  retient  du  jeu  de  la 

scene  tout  en  off rant  ce  meme  objet  a  la  scene  du  jeu.  Elle 

joue  done  le  role  de  1' hymen,  structure  parergonale,  qui 

marque  du  meme  coup  la  coupure  entre  deux  et  la  confusion.  On 
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decroche  la  pendule  du  paravent  comme  on  l'y  avait  accrochee, 

avec  la  meme  facilite,  on  la  parade  sur  scene  jusqu'a  ce 

qu'il  devienne  impossible  de  savoir  si  elle  est  vraie  ou 

fausse,  volee  ou  pas,  et  surtout  a  qui  elle  appartient:  a 

Leila  qui,  cherchant  a  s ' enfuir  de  la  scene,  devient,  apres 

tout,  le  double  de  cette  "vermine"  laquelle,  une  fois  la 

pendule  eventree  et  son  contenu  pose  dans  l'assiette  essaie 

de  se  debiner  de  la,  a  la  Mere  qui  mime  cette  scene  ou  a  Sidi 

ben  Cheik,  selon  la  conjecture  du  gendarme.  Plus  d' issue  dans 

ce  "labyrinthe  tapisse  de  miroirs"  (Dissemination   221)  ou  le 

vol  se  perpetue  et  se  faufile  dans  la  thematique  de  cette 

vignette. 

Margaret  Scarborough  explique  1' affaire  du  vol  de 

l'horloge  par  le  raisonnement  suivant:  d'une  part,  1' absence 

de  la  "vraie"  horloge  de  cette  scene,  c ' est-a-dire,  le  manque 

de  referent  "reel"  se  traduit  par  le  manque  de  piece  a 

conviction  ce  qui  nous  mene  a  deduire  que,  "the  process  is 

art,  not  thievery"  (358);  mais,  d'autre  part,  dans  1 ' univers 

de  la  piece,   l'art  d'imiter  est  considere  comme  une 

infraction.  Leila  est  coupable  aux  yeux  de  la  loi  parce 

qu'elle  est  artiste  et  il  ne  reste  qu '  a  la  conduire  en 

prison.  D'une  curieuse  maniere  done, 

[a]rt  or  the  creative,  imagining  process  and  thievery- 
are  linked.  What  Genet  throws  up  to  us  is  an  ontological 
equation  of  the  two  acts.  Creativity  and  imagination 
infringe  upon  the  established  order  (which,  as  the  Cadi 
states  later,  is  ruled  over  completely  by  God)  just  as 
thievery  infringes  on  the  property  of  others.  That  is, 
God  is  the  master  and  sole  artist-creator  who  is  behind 
the  established  order  and  for  one  to  attempt  a  creative 
act  is  criminal.  (358) 
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Nous  ne  pouvons  nous  empecher  de  noter  les  resonances 

avec  "La  parole  soufflee,  "  texte  qui  resume  la  plainte 

intense  d'Artaud  ainsi  que  sa  quete  impossible,   son 

"impouvoir,"  terme  qui  ne  signifie  nullement  1 ' impuissance, 

mais  1 ' inspiration  meme,  entendue  comme,  "force  d'un  vide, 

tourbillon  du  souffle  d'un  souffleur  qui  aspire  vers  lui  et 

me  derobe  cela  meme  qu'il  laisse  venir  a  moi  et  que  j ' ai  cru 

pouvoir  dire  en  mon  nom."     (L'Ecriture   et    la   Difference   263) 

Aux  yeux  d'Artaud,  c'est  Dieu  qui  se  presente  comme  le  voleur 

supreme  et  c'est  contre  lui  que  son  desespoir  monte .  Le 

combat  de  disappropriation  et  reappropriation  se  livre  entre 

la  langue  et  la  parole.  Comme  le  note  Derrida, 

[l]a  structure  de  vol  (se)  loge  deja  (dans)  le  rapport 
de  la  parole  a  la  langue.  La  parole  est  volee:  volee  a 
la  langue,  elle  l'est  done  du  meme  coup  a  elle-meme, 
e'est-a-dire  au  voleur  qui  en  a  tou jours  deja  perdu  la 
propriete  et  1 ' initiative. 

(L'Ecriture  et   la  Difference,    265) 

Des   lors,   toute  expression  n'est  qu ' un  emprunt,   une 

repetition  qui  a  tou jours  deja  perdu  toute  valeur  inaugurante 

ou  "originale."  De  la  meme  maniere,  toute  representation 

n'est  que  la  colossale  mise  en  scene  d'une  disappropriation 

et,  quand  tout  a  ete  devalise,  nous  nous  trouvons  face  au 

spectacle  d'une  depouille,  a  un  theatre  de  la  mort,  pour  les 

morts,  a  une  scene  echafaudee  dans  un  "cimetiere  vivant . " 

(L'Etrange  mot   d' . . .    14) 

Dans  cette  scene  devalisee,  les  vie times,  proprietaires 

qui  se  trouvent,  du  coup,  desappropries ,  se  multiplient. 

L'horloge  volee  suit  un  itineraire  affolant  qui  ressemble  a 

celui  de  la  lettre  volee  du  recit  celebre  de  Edgar  Allan  Poe; 
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elle  est  volee  par  Leila  d'abord,  passee  de  dessous  sa  jupe 

sur  le  paravent  ensuite,  puis  enlevee  du  paravent  par  la  Mere 

qui  la  demonte  completement  tout  en  montrant  du  doigt  Said. 

Dans  ce  jeu  de  passe-passe,  on  la  derobe  a  jamais  au 

spectateur;  apres  tout,  c'est  a  ce  dernier  qu'elle  devrait 

revenir,  de  droit.  On  lui  vole  cette  pendule  en  ne  la  lui 

montrant  jamais,  et  on  le  derobe  aussi  de  la  scene  du  vol,  ne 

lui   presentant,   ne   lui   racontant   qu ' un   simulacre 

d' infraction.  On  l'abandonne  ainsi  dans  le  doute  quant  au  vol 

d'une  representation  promise.  Nous  sommes  devant  un  tableau 

ambigu  qui  nous  fait  assister,  neanmoins,  a  une  serie  de 

detournements  habiles.  Nous  suivons  la  trajectoire  d'une 

pendule  qui  n'a  jamais  ete,  d'une  pendule  subtilisee  par  un 

personnage  ethere  et  nocturne,  enveloppee  dans  les  voiles 

d'un  paravent  et  qui  se  met  enfin  a  voler  dans  1 ' enceinte  de 

la  scene.  11  s'agit  d'une  construction  fantastique  sans 

origine  propre,  qui  vole  avec  les  ailes  d'Icare,  ailes 

rapiecetees .  Selon  Geoffrey  Hartman, 15  la  figure  mythique 

d'Icare  se  prete  a  la  comprehension  de  la  notion  d' origine, 

aussi  bien  de  l'oeuvre  litteraire  que  de  son  commentaire: 

the  very  notion  of  origin  is  understood  as  a 
( Heidegger ian)  Ur- sprung,    a  hyperbolic  leaping  like  that 
of  Icarus,  which  sustains  itself  by  bricolage:  by  the 
technical  exploitation  or  refraining  of  correlative 
structures,  that  hold  it  up,  fuel  it  falsely  or 
failingly,  but  still,  somehow,  let  it  spin  out  the  line 
--the  tightrope  even--  of  the  glue  of  "aleatory" 
writing.   Derrida  repeats  as  a  refrain:  "La  glu  de 
l'alea  fait  sens."  (269) 

Dans  Les     Paravents ,  les  scenes  ou  1 '  on  regarde  les 

acteurs  en  train  de  dessiner  sur  les  toiles  du  decor,  se 
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repetent  par  intervalles;  moins  nombreuses  au  debut,  elles  se 
multiplient  vers  le  milieu  et  la  fin  de  la  piece. 
Inattendues,  elles  surprennent  toujours  par  1 ' impromptu  des 
gestes,  1 ' imprevisibilite  et  le  caractere  fragmentaire  des 
dessins  qui  se  juxtaposent  aux  paroles  descriptives  gardant 
ainsi  leur  distance.  Ce  qui  rapproche  ces  dessins  presque 
irreels  c'est  ce  decalage  par  rapport  au  commentaire,  leur 
coupure  du  referent  d'une  part,  la  recherche  de  1 ' etrangete 
et  le  refus  d'une  representation  vraisemblable,  d' autre  part. 

Dans  le  dixieme  tableau,  la  revolution  des  Arabes  se 
declenche  de  la  maniere  la  plus  extraordinaire:  les  ouvriers 
glissent  inapergus  dans  1 ' orangeraie  de  Blankensee  et,  sans 
souffler  mot,  dessinent  une  flamme  jaune  a  la  craie  sous  les 
orangers  de  Blankensee,  eux-memes  dessines  sur  les  paravents . 
Ensuite,  ils  se  mettent  a  souffler  sur  ce  feu  qui,  se 
superposant  au  dessin  existant,  couvre  sous  sa  rature  plus 
qu'il  ne  consume  les  arbres .  Dans  Les  Lettres  a  Roger  Blin, 
Genet  demande,  pour  cette  scene,  "des  dessins  de  f ous , "  ou 
encore,  des  dessins  executes  par  "un  obsede  sexuel  jusqu'a  la 
folie,  et  qui  n'aurait  jamais  vu  d'orangers,  ni  meme 
d"  oranges.  [...]"  (223)  En  ce  qui  concerne  les  flammes  des 
orangers,  notre  dramaturge  montre  une  predilection  pour 
celles  qui  exhiberaient  "la  vacherie  des  flammes  qu'un 
sadique  dessinerait,  s '  il  devait  peindre  1 ' incendie  d'un 
bordel  plein  de  femmes  a  poil."  (225)  La  fureur  des  opprimes 
ignore  les  oppresseurs,  Sir  Harold  et  Blankensee  qui  occupent 
toujours  la  scene  et,  imperturbables ,  frappes  de  cecite,  sont 
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en  train  de  faire  l'eloge  des  epines  de  la  roseraie.  Les 

abandonnant  done  a  leurs  reveries  poetiques  et  elucubrations 

sur  leur  pouvoir,  a  la  force  d' expression  de  leur  langue,  les 

subalternes  s '  en  prennent  au  support  et  produit  d'un  ordre 

qui  les  ecrasent,  attaquant  la  surface  de  sa  representation, 

lancant  leurs  projectiles,  flammes  d'obsedes  et  souffle 

brulant  sur  le  subjectile  qui,   impassible,   accepte  la 

violence  de  ce  grattage  sur  sa  paroi.  Durant  cet  acharnement 

symbolique,  il  s'agit  de  mettre  a  feu  et  a  cendre  le  vieux 

theatre  de  mots,  d'ouvrir,  par  un  feu  purif icateur ,  un 

passage  qui  menerait  au-dela  d'une  representation  alienee. 

Dans  le  douzieme  tableau,  la  revolution,  declenchee  par 

la  mise  a  feu  de  la  propriete  des  colons  se  repand.  Les 

premieres  vie times  d'une  lutte  qui  s ' avere  sanglante  tombent, 

mais  ont  du  mal  a  mourir.  Kadidja,  par  exemple,  deja  morte 

mais  se  tenant  tou jours  debout,  pres  des  remparts  des 

paravents,  dirige  l'assaut.  Ce  sont  les  toiles  inanimees  des 

paravents,  qui  sont,  encore  une  fois,  les  depositaires  des 

actes  revolutionnaires,  du  sang,  du  feu  et  des  cendres .  Cette 

fois,  on  apporte  et  appose  les  preuves  de  la  transgression 

des  lois  coloniales,  les  violences  de  1 ' insurrection,  le 

but in  du  pillage: 

KADDOUR:  Leur  gueule  est  encore  chaude  --mets  ta  main 
dessus--  regarde:  j'ai  ramasse  deux  revolvers. 
KADIDJA,  seche:    Pose-les  la!...  Le  canon  fumant .  .  .  1 '  oeil 
feroce  et  farceur. . . 

Kaddour   tres   vite,    avec  un   fusain,    dessine  les 

revolvers  sur  le  paravent. 

[...] 

M'BAREK:  Sur  le  coup  de  midi  eventre  trois  de  leurs 
vaches .  Et  pleines .  Voici  les  cornes . 
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LAHOUSSINE:  Sous  les  orangers,  viole  une  de  leurs 
filles,  je  t'apporte  la  tache  de  sang 

II   dessine  en  rouge  la   tache  sur  le  paravent  et 

sort. 

[...] 

NACEUR:  J ' ai  gueule  mort  aux  salauds,  et  mon  cri  a  fait 
vibrer  les  toiles  tendues  d'un  bout  a  1' autre  de 
1 'horizon.  Et  voici  mon  cri. 

II   dessine  une  bouche  qui  hurle,    d'oii  sort   un 

eclair  et  va  a  gauche. 
KADIDJA:  M' Hammed! 
M' HAMMED:  J '  ai  arrache  le  coeur.  .  . 

KADIDJA:  Pose!  (II   dessine  le  coeur  et   sort.)    M'Hammed! 
(Centre  M'Hammed.)    Ce  coeur,  il  a  1 '  air  vieux. 
M'HAMMED,  s  ' approchant   du  paravent   et   dessinant   quelques 
volutes  au-dessus  du  cceur:    II  fume  encore,  Kadidja. 

LARBI :  Ouvert  une  panse  pour  trouver  les  tripes .... 
Elles  sont  chaudes . 

II  dessine  des   tripes,    fumantes  aussi. 
KADIDJA,  elle  fait   la  moue:    Pas  belles  a  sentir. 

KOUIDER:  J'ai  eu  peur.  Je  me  suis  sauve. 

KADIDJA:  Merci  mon  fils.  Dessine  ta  frousse!  (Il  dessine 
deux  jambes  qui  semblent  courir. )  Et  s ' il  te  coulait  un 
peu  de  chiasse  sur  tes  mollets,  ne  l'oublie  pas. 

[...] 

AZOUZ;  Le  soleil  --le  soleil  ou  le  casque  d'un  pompier 
qu'il  faut  eteindre?--  le  soleil  qui  allait  se  coucher 
avait  trop  d'eclat,  son  ombre  m'aveuglait,  j ' etais 
triste. . . 

KADIDJA:  Vas-y.  Mais  presse  un  peu  ta  musique...  Je  suis 
morte  mais  encore  debout  et  ca  fatigue. 
AZOUZ:  ...et  je  ne  savais  pas  que  la  fumee  serait  si 
lourde. . . . 

KADIDJA,  imperieuse:    Montre  la  braise.  Ou  la  cendre .  Ou 
les  flammes.  Ou  la  fumee,  qu'elle  m'entre  par  le  nez, 
remplisse  mes  bronches .  Et  fais-moi  entendre  le 
crepitement  du  feu.  (Il   dessine  une  maison   en   flammes, 
simule  le  bruit  du  feu  qui   crepite  et  va  se  placer  a 
gauche. ) . . . . 

[...] 

Les  Arabes  se  pressent,    et    tous   ensemble  dessinent 
sur  le  paravent  une   fcete,  des  mains,    des  fusils, 
quelques   taches  de  sang.    Le  paravent   est   couvert   de 
dessins  colories .     (276-79) 

Par  sa  disposition,   le  texte  de  cette  scene  se 

rapproche  d'un  autre  texte  celebre  de  Genet,  qui  porte  le 

titre  etrange  Ce    qui    est    reste    d'un    Rembrandt    dechire    en 

petits    carres    bien    reguliers ,     et     foutu    aux    chiottes .     Ce 
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dernier,  dispose  en  deux  colonnes,  celle  de  gauche  faisant  le 
rapport  d'une  rencontre  inquietante,  celle  de  droite  traitant 
de  l'oeuvre  de  Rembrandt,  nous  presente  avec  un  "chiasme 
presque  parfait,  [...]  de  deux  textes  mis  en  regard  1 ' un  de 
1' autre:  une  galerie  et  une  graphie  qui  1 ' une  1 ' autre  se 
gardent  et  se  perdent  de  vue."  (Glas  53b)  D'une  maniere, 
semblable,  cette  scene  des  Paravents,  erige  deux  colonnes:  la 
premiere  est  textuelle,  c'est  la  colonne  de  la  parole,  et 
comprend  les  repliques  echangees  entre  les  personnages,  leur 
recit  des  evenements  ainsi  que  leur  commentaire  sur  les 
dessins  des  paravents;  la  deuxieme  --en  carac teres  italiques 
ici,  puisqu'il  s'agit  des  didascalies--  est  picturale  et 
comprend  les  dessins  produits  par  les  acteurs  lors  de  la 
representation  de  la  piece.  Nous  assistons  ainsi  a  une  "mise 
en  regard"  de  la  parole  et  du  dessin,  du  recit  rapporte  et  de 
sa  representation  picturale  sur  la  toile,  structure  qui 
transforme  1 ' espace  dramatique  de  la  piece. 

L' ingeniosite  de  Genet  en  ce  qui  concerne  le  traitement 
de  1' espace  de  cette  scene  est  qu ' en  exigeant  des 
representations  picturales  des  recits  rapportes  par  les 
personnages,  il  inclut  dans  1' espace  mimetique  de  la  scene 
1' espace  diegetique  de  sa  piece.  Ce  dernier,  perdant  son 
autonomie,  fait  dorenavant  partie  du  premier  et,  de  ce  fait, 
se  trouve  transforme.  Ce  qui  constituait,  jusque  la,  un  hors- 
scene,  est  maintenant  importe,  contenu  et  mis  en  jeu  sur  la 
scene  theatrale .  De  cette  maniere,  un  nouveau  rapport 
s'elabore  entre  les  espaces  mimetique  et  diegetique  qui, 
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maintenant,  se  croisent.  De  ce  croisement,  c'est  1 ' espace  de 
la  diegese  qui  parait  souffrir,  voire,  rendre  le  souffle.  Les 
dessins  representant  le  recit,  s'y  ajoutant,  le  remplacent  et 
le  dissipent.  Curieusement ,  les  paravents  encercles, 
subissent  une  attaque  de  deux  cotes;  par  derriere,  la  diegese 
les  atteint  et  cherche  a  faire  vibrer  cette  paroi  impassible, 
par  devant,  ce  sont  les  mains  sanglantes  des  personnages  qui, 
prenant  le  relais,  entament  leur  surface  visible,  l'induisant 
de  peinture.  Des  affinites  entre  les  structures  du  recit 
d'une  part,  des  dessins,  d' autre  part,  s ' etablissent . 

Les  Arabes  se  precipitent  sur  scene  pour  faire  le  recit 
de  leurs  exploits,  de  leur  bravoure,  mais  aussi  de  leur 
couardise,  de  leur  peur.  Essouffles,  ils  parlent  en  phrases 
fragmentees,  coupees  de  pauses.  Le  debit  est  rapide, 
haletant,  et  souvent,  c'est  leur  dessin  qui  interrompt,  ou 
plutot  s'ajoute  et  remplace,  ce  recit  incomplet. 

Quant  aux  dessins,  ils  ne  representent  qu'une  partie  du 
recit;  il  s'agit  souvent  de  tracer  sur  la  toile  le  resultat 
de  1' exploit,  le  but in  rapporte,  le  sang  qu'on  a  fait  couler. 
La  toile  des  paravents  s '  encombre  ainsi  des  dessins 
representant  les  parties  arrachees  des  corps  des  victimes;  on 
contemple  ainsi  les  debris  et  les  eclats  que  laisse  derriere 
une  explosion  infernale.  Ce  caractere  fragmentaire,  tout  en 
deprivant  le  spectateur  d'une  image  totale  des  evenements, 
1' incite  a  imaginer  1 ' horreur  de  ce  qui  reste  invisible, 
suivant  les  indices  que  le  visible  et,  quelquefois,  le  recit 
lui  fournissent.  De  plus,  ces  tetes  decapitees,  ces  yeux, 
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coeurs  et  tripes  arraches,  ces  jambes  coupees,  ces  organes 

parsemes  sur  la  toile,  comme  les  portraits  de  Rembrandt  qui 

ont  fascine  Genet,  "ne  renvoient  a  personne  d' identifiable,  " 

(Ce  qui    est    reste...     26)  ce  qui  nous  pousse  a  repeter  en 

refrain,  "tout  homme  en  vaut  un  autre."  (Ce  qui   est  reste... 

21) 

L '  on  pourrait  meme  supposer  que  Genet,  donnant  ses 

directives  quant  au  caractere  specifique  des  dessins  de  cette 

scene,  imite  le  parcours  du  regard  devant  les  tableaux  de 

Rembrandt:  "quand,  des  personnages,  je  ne  vois  que  le  buste 

[...]  ou  seulement  la  tete,  je  ne  peux  m'empecher  de  les 

imaginer  debout  sur  du  fumier."  (Ce    qui    est    reste...     21) 

Depassant  le  cadre  du  tableau,  le  regard  s'aventure,  vers  le 

bas,  dans  1' invisible,  pour  emprunter  ensuite  une  autre 

direction,  et,  perforant  la  toile,  decouvrir,  sous  les 

vetements  dessines,  les  parties  intimes  du  corps  et,  sous  la 

peau  les  fonctions  corporelles: 

Sous  les  jupes  d'Hendrijke,  sous  les  manteaux  bordes  de 
fourrure,  sous  les  levites,  sous  1 ' extravagante  robe  du 
peintre  les  corps  remplissent  bien  leurs  fonctions:  ils 
digerent,  ils  sont  chauds,  ils  sont  lourds,  ils  sentent, 
ils  chient.  (Ce  qui   est  reste. . .    22) 

Ce  hors-cadre  imagine  que  le  commentaire  supplee  a  l'ceuvre 

d'art,  se  fait  oeuvre  dans  cette  scene  des  Paravents.  Genet 

saisit  ici  1' occasion  de  peindre  sur  1 ' ecran  que  constituent 

les  paravents  ce  que  la  toile  de  Rembrandt,  comme  un  ecran, 

lui  avait  dissimule:  le  sang  qui  coule,  le  cceur  encore  chaud, 

la  puanteur  des  tripes  et  des  excrements.16 
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Dans  le  commentaire  sur  Rembrandt  l'insistance  sur 
l'odeur  des  personnages  peints  est  frappante.  Selon  Patrice 
Bougon,  cet  appel  a  l'odorat,  "supprime  la  distinction  entre 
la  representation  et  la  realite  ref erentielle . "  (160)  Genet 
transgresse  ainsi  les  lois  du  commentaire  esthetique  qui  ne 
devrait  se  concentrer  que  sur  la  vue  et  l'ouie,  "sens 
intellectualises"  d'apres  Hegel,17  a  1' exclusion  de  l'odorat 
et  du  toucher  qui  "n'ont  affaire  qu '  a  des  elements 
materiels."  Dans  Les  Paravents,  ces  regies  de  1' esthetique 
sont  d'autant  plus  bafouees  qu ' on  a  recours  au  pictogramme 
pour  representer  l'odeur  qui  emane  des  parties  des  corps 
mutilees,  les  volutes  de  la  fumee,  les  cris  de  fureur  des 
insurges.  Et,  chaque  fois  qu'un  pictogramme  est  trace  sur  la 
toile,  les  personnages  reagissent  a  son  odeur,  respirent  la 
fumee  et  les  cendres;  1' eclair  deferlant  de  la  bouche 
dessinee,  son  cri  tonitruant  perce  les  oreilles  et  "fait 
vibrer  les  toiles."  (277)  Le  pictogramme,  "rapport  entre 
l'ecriture  verbale,  le  phonogramme,  la  ligne  muette  et  la 
couleur, "  ("Forcener  le  subjectile"  66)  s ' entend  et  se  fait 
sentir,  son  trajet  est  olfactif,  sonore  et  graphique .  S'il 
touche  les  personnages,  "l'acte  pictographique  frappe  et 
bombarde,  perfore,  percute  et  fait  entrer,  il  traverse  [...] 
la  partie  adverse  [...]  le  subjectile."  ("Forcener  le 
subjectile"  69)  Ainsi,  les  toiles  des  paravents  se 
presentent-elles  dans  une  piteuse  apparence,  impregnees  de 
sang,  perforees  par  les  cornes  de  vaches,  secouees  par  les 
hurlements,  souillees  par  le  purin.  La  toile  en  tant  que 
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subjectile,  matiere  ou  matrice,  jetee,  receptacle,  comme  la 
khora,  accepte  tout,  et,  ce  faisant,  peut  ebranler  les 
oppositions  binaires,  entre  la  forme  et  la  matiere,  le 
masculin  et  le  feminin,  entre  le  pere  et  la  mere,  car  toute 
force  puissante  de  jet  ou  projet  se  precipitant  contre  cette 
jetee,  autrement  dit,  "ce  qu'on  a  tou jours  entendu  par  'pere' 
(voire  par  'pouvoir')  n'est  constitue  qu ' a  partir  de  cette 
anteriorite  qu'on  peut  appeler  mere.  [...]"  (Bennington  196) 
Chaque  fois  que  1 '  on  s '  apprete  a  entamer  la  surface  d'un 
paravent,  une  mere  se  trouve  a  cote;  Kadidja  dirige  ce  rituel 
de  la  revolution  en  peinture  et,  quand  un  homme  essaie  de 
1 ' empecher  de  prendre  part  a  ce  ceremonial,  elle  retorque 
crument:  "Sans  les  femmes  tu  serais  quoi?  Une  tache  de  sperme 
sur  le  pantalon  de  ton  pere,  et  que  trois  mouches  auraient 
bue."  (267)  Bien  entendu,  il  ne  s'agit  de  comprendre  ni  cette 
declaration  ni  le  concept  de  mere  dans  leur  seul  sens 
litteral . 

Les  toiles  des  paravents,  murailles  de  remparts  grosses 
de  toute  sorte  de  figures,  supportent,  en  silence,  et,  les 
dessins  colories  qui  les  encombrent,  sont  tout  ce  qui  reste  a 
la  fin  de  la  scene,  quand  le  recit  se  tait.  II  n'y  a  done 
plus  que  des  pictogrammes  sur  le  subjectile  parergonal  qui 
fait  maintenant  partie  de  l'oeuvre,  pour  nous  suggerer  "un 
effet  de  realite"  seulement,  en  ce  qui  concerne  les  recits  de 
crimes  revolutionnaires .  Les  personnages  ne  sont  que  des 
poupees  mecaniques,  des  objets  mater iels  decomposables  qui 
sont   incorpores  dans  une  orgie  de  projection  et  de 
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representation.  Peut-etre  que  toute  cette  fureur  qui  s'est 
dechainee  contre  les  murailles  n'etait  que  mimesis  sans 
pourtant  avoir  le  prealable  d'une  action.  Nous  ne  sommes  pas 
ici  devant  la  mimesis  praxeos  spoudaias  kai  teleias 
qu'Aristote  prescrivait  dans  sa  definition  de  la  tragedie.  On 
se  demande  si  la  violence  n'a  atteint,  n'a  perfore  que  la 
seule  peau  des  paravents .  Pourtant,  l'attaque  menee  contre 
les  paravents  ne  touche  pas  ici  a  son  terme. 

Dans  le  quatorzieme  tableau  nous  avons  1 ' occasion  de 
passer  en  revue  les  manipulations  et  les  violences  faites  non 
seulement  aux  paravents  mais  a  tous  les  accessoires  de  la 
piece,  a  tous  les  parerga .  D'abord,  Warda  dechire  ses  jupons 
et,  par  cet  acte,  acheve  ce  que  la  revolution  avait  deja 
entame.  Malika,  de  1 ' autre  cote,  semble  vouloir  retarder  le 
dechirement  final;  elle  coud  entre  les  visites  des  soldats, 
et  son  aiguille  "feroce"  tache  de  tenir  ensemble  les  lambeaux 
qui  sont  maintenant  son  ouvrage .  Les  deux  femmes  sont  au 
bordel  qui  est  sur  le  plancher  de  la  scene.  Derriere  le 
deuxieme  paravent  qui  est  sur  une  estrade,  on  voit  depasser 
les  paravents  couverts  de  dessins.  C'est  derriere  ces 
derniers  paravents  que  vont  apparaitre,  pour  la  derniere 
fois,  les  paravents  que  des  soldats  sont  en  train  de  couvrir 
de  dessins  obscenes  sous  un  air  de  marche.  La  tuerie  continue 
done.  Ensuite,  derriere  et  au-dessus  des  paravents  dessines, 
font  leur  apparition  des  paravents  blancs,  faits  d'un  cadre 
et  d'une  feuille  de  papier  transparent:  ce  sont  les  paravents 
des  morts  qui  resteront  sur  scene  jusqu'au  dernier  tableau. 
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Des  figures  hesitantes  au  debut,  passent  ensuite  a  travers  le 
papier,  dechirant  la  toile. 

La  mort  est  ici  interpretee,  a  premiere  vue,  de  la 
maniere  la  plus  classique,  comme  outrepassement ,  trepas, 
traversee  d'un  ecran,  qu ' on  laisse  creve  derriere.  Les  trous 
perces  sur  les  paravents,   marquent  ce  passage  et  ce 
depassement :  les  personnages  passent  au  domaine  de  la  mort 
depassant  les  paravents  lesquels  se  depassent  eux-memes  a 
1 ' encontre  de  toute  attente.  Nous  entendons  par  la  que  ces 
derniers  figurent,  au  contraire,  le  passage  entre  l'oeuvre  et 
son  cadre  ecartele  ainsi  que  1 ' acces  a  cet  outrepassement. 
Mis  en  charpies,  ils  s ' enroulent  autour  des  corps  pour  les 
ensevelir;  ils  sont  alors  l'ultime  accessoire  de  ceux-ci.  Ou 
encore,  on  pourrait  supposer  que  les  morts,  dans  leur  passage 
a  travers  le  papier  transparent,  y  laissent  leur  empreinte, 
ce  qui  nous  conduit,  une  derniere  fois,  a  la  khora,  qui  est, 
"'par  nature,  comme  un  porte-empreinte  (ekmageion)     pour 
toutes  choses  [...]  mis  en  mouvement  et  decoupe  en  figure1 
par  les  choses  qui  le  'penetrent . ' "  ("Forcener  le  subjectile" 
97)  Le  sens  de  la  khora,  emplacement  amorphe,  "consiste  a 
n'en  pas  avoir,"  ("Forcener  le  subjectile"  97)  elle  est  une 
figure  d'espacement  qui  ressemble  au  parergon,  lequel,  "a 
pour   determination  [...]  de  s'enfoncer,  de  s'effacer,  de  se 
fondre."  {LVP   72-73)  II  n'y  a  done  plus  de  sens  a  en  chercher 
un.  Les  paravents,  flottant  dans  l'air,  suivent  le  chemin 
d'une  folle  dissemination.  Genet  nous  en  avait  prevenu:  "Les 
pieces,  habituellement ,  dit-on,  auraient  un  sens:  pas  celle- 
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ci.  C'est  une  fete  dont  les  elements  sont  disparates,  elle 

n'est  celebration  de  rien."  (Letfcres  a  Roger  Blin   223) 

Lors  de  cette  fete  gratuite,  organisee  pour  les  morts, 

et  jusqu'a  sa  fin,  on  est  condamne  a  attendre  des  notes  qui 

n'arrivent  jamais  et  qui,  au  contraire,  sont  voues  a  la 

derive,  n'abordant  jamais  le  bord.  II  s ' agit  bien  sur,  de 

Said  et  Leila  dont  les  morts  guettent  a  jamais  l'arrivee. 

D'abord  Leila  meurt  seule,  ou  plutot,  pas  tout  a  fait  seule, 

puisqu'au  moment  de  son  dernier  supplice,  Warda  tombe, 

encerclee  des  tricoteuses .  De  toute  facon,  il  n'y  a  plus  un 

seul  paravent  encadrant  1 ' outrepassement  de  Leila  qui  se 

demande  si  la  mort  est  "un  endroit  ou  il  faut  aller."  (331) 

Plus  de  direction,  mais  mouvement  incessant  : 

Vous  voyez . .  .  Je  remonte. .  .  roulis  ...c'est  le  creux. . . 
d'une  vague  de  temps...  Tiens,  plus  rien.  C'est  le 
fond?...  Je  remonte...  et  je  reflotte  a  la  surf...  non? 
Non.  Bon,  si  vous  le  dites,  c'est  que  c'est  vrai  puisque 
tout  commence  a  etre  vrai .. .bien. . .  Voila.  Enfoncons 
encore  avec  les  deux  epaules .  (331) 

Leila  se  noie,  s ' enf oncant  dans  le  creux  de  sa  robe,  et 

personne  n'est  temoin  de  son  trepas .  Alors  que  les  morts, 

depuis  leur  domaine,  ont  droit  d'assister  au  spectacle  du 

meutre-suicide  de  Warda  et  aux  ceremonies  funebres  qui  durent 

pendant  deux  scenes,  Leila  se  soustrait  aux  regards.  Et  Said, 

tue  devant  une  audience  composee  de  morts  et  de  vivants  qui 

restent,  tombe  mort  dans  la  coulisse  de  droite.  Le  couple  ne 

creve  pas  de  paravents,  trahissant  cette  ultime  attente. 

L'acces  au  passage  outre  est  ouvert  et  seme  d'entraves,  du 

mime  coup;  la  traversee,  des  que  possible,  est  f rappee 

d' impossibility .  Nous  faisons  face  a  un  abord  nous  mettant 
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sur  la  voie  de  l'aporia:  "le  difficile  ou  1 ' impraticable,  ici 
le  passage  impossible,  [...]  le  non-passage  [...]  en  some 
une  venue  sans  pas."  ("Apories:  Mourir  --s'attendre  aux 
limites  de  la  verite"  312) 

Le  denouement  des  Paravents  se  compose  sur  un  ton 
aporetique;  il  n'y  a  pas  lieu  de  continuer  d'attendre.  Tout 
le  monde  emporte  ses  paravents  et  s'en  va,  laissant  derriere 
une  scene  vide. 
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CONCLUSION 

L ' Impromptu  de  1'Alma,  L' Impromptu  d'Ohio  et  Les 
Paravents,  oeuvres  d'un  theatre  de  1 '  absurde  ou  de  derision 
sont  des  pieces  exorbitantes .  Toutes  les  trois,  fideles  a  la 
nouvelle  tradition  de  1 ' anti-theatre  que  leurs  auteurs  ont 
inauguree,  rejettent  les  conventions  d'un  theatre 
traditionnel,  tournent  en  derision  1 ' institution  du  theatre 
et  interrogent  le  processus  de  la  creation  dramatique.  Pour 
ce  faire,  elles  se  transforment  --et  tel  est  souvent  le  cas 
de  la  piece  absurde--  en  des  discours  sur  le  theatre,  des 
metapieces.  De  cette  maniere,  les  trois  pieces  que  nous  avons 
etudiees,  se  situent  entre  la  creation  dramatique  et  son 
commentaire,  entre  1 '  ceuvre  et  la  theorie  de  1 '  oeuvre .  Pieces 
hybrides  et  ambivalentes ,  dont  la  structure  trahit  la 
difficulty  de  faire  oeuvre,  elles  sont  placees  en  marge  de  la 
tradition  de  1 'anti-theatre  mime. 

L' Impromptu  de  l'Alma,  representant  la  reaction  de  son 
dramaturge  contre  la  critique  de  l'epoque,  est  repudie  par 
Ionesco;  de  1 ' autre  cote,  Samuel  Beckett  met  en  scene  dans 
L' Impromptu  d'Ohio,  son  hesitation  et  sa  difficulte  de 
produire  une  piece  sur  demande.  Les  Paravents  de  Genet  sont 
attaques  par  une  critique  qui  les  a  mal  compris;  pour  Martin 
Esslin,1  c'est  la  piece  de  Genet  la  moins  reussie.  (165)  Par 
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contre,  pour  Roger  Blin,2  praticien  du  theatre,   cette 
derniere  piece  de  Genet  constitue,   "a  culmination  of 
everything  Genet  has  done.  All  his  past  themes  have  been 
woven  into  a  solid  network.  It's  like  a  modern  tapestry  with 
all  its  brilliant,  flashing,  discordant  and  swiftly  moving 
colors  [...]."  (119)  L'on  pourrait  done  supposer,  suivant  ces 
remarques  et  nous  fiant  egalement  aux  nombreuses  allusions 
metadramatiques  de  la  piece,  que  Les  Paravents   comprennent  et 
refletent  1 ' art  dramatique  de  Genet,  comme  les  Impromptus 
qui,   contenant   une   reflexion   sur   1 ' art   dramatique, 
constituent  une  creation  artistique  sur  le  processus  creatif. 
Cependant,  les  trois  pieces,  n'exhibent  pas  la  structure 
traditionnelle  de  la  piece  dans  la  piece.  11  devient  de  plus 
en  plus  difficile,  passant  de  l'une  a  1' autre,  de  distinguer 
entre  la  piece  contenante  et  celle  contenue,  1 ' encadrant  et 
l'encadre,   car  les   lignes  de  partage  s'estompent  et 
confondent  autant  qu'elles  separent  l'englobant  de  l'englobe. 
Les  deux  Impromptus,   fausses  improvisations,   par  leur 
construction  chancelante,  branlante,  transforment  done  le 
genre  de  1 '  impromptu  et  le  concept  du  metatheatre.  Les 
Paravents,    ultime  piece  de  Genet,  peut  etre  envisagee  comme 
une  mise  en  jeu  qui  change  l'espace  du  jeu  pendant  le  jeu. 
Durant  la  representation,  les  acteurs  travaillent  sur  et 
contre  les  accessoires  et  le  decor,  c ' est-a-dire  sur  et 
contre  tout  ce  qui  englobe  et  cloture  l'espace  de  la  scene  et 
ses  personnages  pour  ouvrir  le  chemin  vers  la  mort,  creuser 
le  passage  a  1' autre. 
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Comme  titre,  les  deux  Impromptus,  portent  un  nom  de 
genre,   ce  qui  nous  donne  la  promesse  que  ces  oeuvres 
traiteront  de  1' impromptu.  Nous  assistons  ainsi  a  1 ' invention 
d'une  piece  devant  les  spectateurs,  invention  qui  cependant 
n' arrive  pas  a  se  forger.  Chez  Ionesco,   il  s'agit  de 
fabriquer  et  delivrer  une  piece  a  un  public  impatient.  Faute 
d' avoir  sous  la  main  une  oeuvre  originale,  faite  ou  parfaite, 
Ionesco  recite  le  commencement  de  L ' Impromptu   de  l'Alma.    Il 
re-introduit  ainsi  le  prologue  qui  fonctionne  comme  cadre  de 
la  piece  puisqu'il  est  question  de  composer  une  oeuvre  dans 
les  plus  brefs  delais,  dans  la  piece  encadree  ou  1 ' on  devrait 
passer,  en  principe,  a  1" exposition  de  1 '  oeuvre  preparee 
d'avance.  L' Impromptu  est  ainsi  pris  dans  un  miroitement  sans 
fin  d'un  texte  qui  se  recite,  se  decrit  et  se  pense  lui-meme. 
Il  exhibe,  par  ce  fol  engrenage,  le  mouvement  de  fascination 
de  la  paralyse:  la  repetition  recitee  du  texte  n'est  que 
citation  du  paragraphe  d' ouverture;  1 ' Impromptu  se  dedouble 
recitant  son  propre  commencement  et,  cette  duplication  met, 
ou  plutot  remet,  la  piece  en  mouvement  tout  en  entravant  sa 
progression.  La  repetition,  dans  la  piece,  du  debut  de  la 
piece,   fait  du  commencement  un  recommencement,  effacant 
l'origine,   mettant  en  scene  une  oeuvre  qui  n'est  que 
ressassement  incessant  de  son  impossibility .  Ionesco  monte 
sur  scene  a  la  fin  de  ses  dures  peripeties  pour  avouer  son 
echec,  son  impuissance  de  faire  oeuvre.  Ce  dernier  aveu,  mais 
aussi  la  structure  de  paralyse  de  1' Impromptu,  nous  livrent 
la  piece,  non  pas  comme  oeuvre  mais  comme  desoeuvrement ,  c '  est- 
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a-dire,  "oeuvre  comme  tou jours  inapergue,  non  produite,  non 
mise  en  oeuvre."  (EI   588) 

L' Impromptu    d'Ohio   de  Beckett  met  en  scene  la  lecture 
d'une  (derniere?)  lecture  d'une  histoire  triste.  Suivant  une 
technique  admirable,   notre  dramaturge  qui  a  tou jours 
experiments  avec   1 ' espace  dramatique  de   ses  pieces, 
reduisant  ou  meme  supprimant  parfois  ses  composantes 
diegetique  ou  mimetique,3  entreprend  ici  une  nouvelle 
experience  qui  produit  une  forme  dramatique  ou  1 ' espace 
mimetique  de  1 ' image  et  1 ' espace  diegetique  du  signe  verbal, 
autrement  dit,  l'aire  de  la  fiction  dramatique  et  1 ' aire  de 
la  realite  scenique   s ' imbriquent .   L' unique   scene  de 
L '  Impromptu      d'Ohio     est  occupee  par  deux  personnages, 
l'Entendeur  et  le  Lecteur  qui  est  en  train  de  lire  la 
derniere  page  d'un  livre  ouvert  devant  lui .  L' image  de  deux 
personnages  penches  sur  le  livre  represente  1 ' espace 
mimetique  de  la  piece,  tandis  que  1 ' espace  diegetique  est  le 
recit  contenu  dans  le  livre.  Cependant,  alors  que  la  lecture 
de  1' histoire  triste  se  deroule  sur  scene,  nous  ne  pouvons 
nous  empecher  de  confondre  les  personnages  de  la  scene  avec 
ceux  du  recit.  Les  deux  couples  se  ressemblent  physiquement 
et,  ainsi,  on  est  amene  a  superposer  1 ' image  scenique  a  la 
diegese  du  livre.   La  page  blanche  du  livre  ouvert  se 
transforme   en   une   surface   miroitante   qui   attire 
irresistiblement  nos  deux  personnages.   Ces  derniers, 
finissent  par  se  noyer  dans  leurs  reflets,  par  tomber  dans  le 
gouffre  des  marges  blanches.  Lisant  le  recit  de  1' histoire 
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triste,  ils  sont  lus  par  celui-ci.  De  cette  maniere,  le 
commencement  de  la  piece  ne  devient  qu'une  partie  de  son 
recit;  le  passage,  dans  le  cadre  du  livre  de  ce  qui  se  situe 
au-dela  de  sa  bordure,  ebranle  la  difference  entre  le  cadre 
et  l'encadre.  Faisant  le  recit  de  sa  propre  action  mimetique, 
renfermant  ainsi  son  commencement  dans  son  cadre,  1 ' Impromptu 
est  une  piece  ou  rien  ne  peut  avoir  lieu.  Beckett  semble 
vouloir  de  cette  maniere,  af firmer,  "il  ne  reste  rien  a 
montrer, "  sans  toutefois  pouvoir  s'empecher  de  nous  montrer 
ce  rien,  cette  image  visuelle  qui  est  1 ' armature  en  ruines 
d'un  recit  repetitif.  Nous  sommes  devant  1 ' enigme  de  la 
triste  histoire  de  lecture,  d'un  texte  qui  contient  sa  propre 
creation  et  decrit  sa  propre  mort .  Suivant  Blanchot,  1 '  on 
pourrait  dire  que  Beckett,  ecrivant  sa  piece  produit 
"l1  absence  d'oeuvre  (le  desoeuvrement)."  {EI  622)  Ce 
desoeuvrement  qui  "cree"  l'oeuvre  comme  absence,  "se  produit  a 
travers  l'oeuvre  et  la  traversant."  (EI  622)  Autrement  dit, 
dans  la  forme  apparemment  immuable  et  f igee  de  1 ' Impromptu  se 
trouve  deja  dispersee  la  force  dionysiaque  de  mouvement  et  de 
fragmentation  qui  previent  la  consideration  de  l'oeuvre  comme 
totalite,  exposant,  au  contraire  la  brisure  d'un  cadre 
ecartele  qui  constitue  aussi  bien  un  moyen  de  separation  que 
de  mise  en  rapport,  de  passage  et  d'acces  a  1 ' autre . 

Le  double  trait  du  cadre,  a  la  fois  coupure  entre  deux 
et  couture  de  deux,  mene  au  franchissement  inf ranchissable  de 
la  limite  entre  1 ' exterieur  et  1 ' interieur  de  l'oeuvre, 
l'oeuvre  et  son  commentaire.  Les  Impromptus  de  Beckett  et  de 
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Ionesco  tachant  d'inclure  dans  leur  cadre  leur  engendrement 
ou  origine,  effacent  du  meme  coup  la  notion  d'origine  simple, 
d'origine  qui  n'est  tou jours  deja  double,  de  commencement  qui 
n'est  tou  jours  deja  recommencement,  d'oeuvre  qui,  se  citant, 
ne  contient  tou jours  deja  son  commentaire  critique.  Des  lors, 
la  ligne  de  demarcation  entre  piece  et  metapiece,  langage  et 
metalangage  s'estompe  car,  d'apres  Derrida,  nous  sommes 
devant,   "un  metalangage  sans  surplomb,   un  metalangage 
inevitable  et  impossible  puisqu'il  n'y  a  pas  de  langage  avant 
lui;  il  n'y  a  pas  d'objet  anterieur,  exterieur  ou  inferieur 
pour  ce  metalangage."  (Psyche   24)  Plutot  que  d'envisager  done 
la  bordure  ou  le  cadre  d'une  oeuvre  comme  coupure  determinee, 
il  faudrait  considerer  la  fluidite  et  1 ' indetermination  de  la 
notion  de  1' hymen,  entre-deux  qui  marque  la  separation  entre 
les  contraires  et  leur  confusion,  voile  fin,  ethere  d'un 
paravent  qui  laisse  circuler  l'air. 

Les  paravents,  accessoires  de  la  derniere  piece  de 
Genet,  tissus,  toiles,  supports  de  papier  opaques  ou 
transparents  montes  sur  de  cadres,  s ' interposent  entre  le 
dedans  et  le  dehors,  comme  1' hymen,  terme  qui  figure  aussi 
l'art  du  tissage  et  la  trame  de  la  textualite.  Dans  cette 
piece,  les  paravents  forment  la  scene  (skene)  d'un  theatre  en 
plein  air  et,  en  tant  que  cloture  parergonale  membraneuse 
suspendue  entre  la  representation  et  son  dehors,  entre  la 
reference  a  1 '  autre  et  la  reference  a  soi,  ils  suspendent 
toute  decision,  laissant  au  contraire  jouer 
1' indetermination.  De  plus,  les  paravents,  en  tant  qu'ecrans, 
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constituent  des  boucliers  protecteurs  et  des  surfaces  de 
projection;  on  pourrait  alors  les  rapprocher  au  bouclier  de 
Jason  dont  la  surface  ref lechissante  sert  a  parer  et  a  mirer 
la  vision  terrifiante  et  fascinante  de  la  Meduse. 

Enfin,  les  toiles  des  paravents  constituent  des  parois 
subjectiliennes  sur  lesquelles  sont  posees,  durant  le  jeu, 
les  dessins  des  comediens.  Le  subjectile,  support  non 
representable  de  la  representation,  matiere  qui  accepte  les 
formes  que  1' artiste  y  appose,  n'appartient  pas  au  corps  de 
l'oeuvre;  c '  est  un  parergon.  Le  parergon  subjectilien,  selon 
Derrida,  jete  dessous,  assujetti,  se  transforme  en  jetee, 
barrage  protecteur  contre  lequel  se  dirigent  les  jets  divers 
de  formes  qui  l'informent.  A  la  fois  passif  et  actif,  jetee 
et  jet,  feminin  et  masculin,  le  subjectile  est  figure  de  la 
khora,  receptacle  des  formes.  Les  paravents,  cloture 
parergonale  mouvante  de  la  scene,  decors  de  la  piece, 
surfaces  inertes  assaillies  par  les  coups  de  fusain  de 
comediens,  attaquees  jusqu'au  dechirement,  suivant  la 
trajectoire  du  subjectile,  oscillent  entre  la  passivite  et 
l'activite,  passant  d'un  etat  a  1' autre.  II  est  alors 
impossible  de  decider  de  leur  exteriorite,  de  leur 
parergonalite,  de  determiner  leur  sens.  Tout  le  long  de  la 
piece,  ces  parerga  sont  impliques  a  un  jeu  speculaire 
d' imitations,  de  dedoublements :  les  costumes  des  acteurs  sont 
une  imitation  des  materiaux  dont  les  paravents  se  composent; 
la  parade  ou  la  ceremonie  de  l'habillage  est  imitation  de  la 
preparation  de  la  scene  et  des  acteurs  pour  la  representation 
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d'une  piece;  les  accessoires  fetiches  dont  les  comediens  se 
parent  imitent  les  carac ter is t iques  attributes 
convent ionnellement  a  la  virilite  et  la  feminite.  Durant  ce 
jeu,  les  deux  sexes  se  confondent  et  se  comprennent ;  la 
difference  sexuelle  n'est  alors  presentee  que  corrane  un 
processus  d' imitation  et  de  jeu  sans  realite  ontologique.  Le 
jeu  mimetique  des  Paravents  a  toujours  lieu  dans  cette 
enceinte  formee  des  toiles  ou  1 ' on  produit  des  reproductions 
sans  originaux,  sans  referents  reels.  De  cette  maniere,  on  se 
soustrait  a  la  tyrannie  de  la  verite  qui  exige  que  l'imitant 
soit  le  double  de  1 ' etre  d'un  imite  present  quelque  part.  La 
verite  du  dehors,  enlevee,  volee  et  dissimulee  entre  les  plis 
des  voiles  des  paravents  ne  concerne  plus  1 '  oeuvre  qui  se 
transforme  en  theatre  qui  renferme  le  dehors  comme  absence. 
Telle  est  la  scene  de  l'ob-scene. 

L1  Impromptu  de  l'Alma  et  1 ' Impromptu  d'Ohio  entretenant 
la  question  de  leur  propre  possibility  et  ainsi,  brouillant 
1' oeuvre  et  son  commentaire,  d'une  part,  Les  Paravents  posant 
la  question  de  1 ' organisantion  de  1 ' espace  theatral  qui,  dans 
cette  piece  ne  constitue  plus  une  bordure  contenant  le  drame 
scenique  mais  participe  et  se  trouve,  au  contraire,  imbrique 
a  ce  dernier,  d' autre  part,  appellent  les  concepts  de 
desoeuvrement  et  de  parergon  que  Blanchot  et  Derrida  ont 
developpes,  ref  lechissant  sur  les  limites  de  1 '  oeuvre  d '  art . 
Ces  concepts,  loin  de  circonscrire  1' oeuvre,  la  considerant 
comme  forme  finie  et  immuable,  la  pensent,  au  contraire, 
comme  force  d'un  mouvement  dont  les  contours  indetermines , 
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fluides  et  flottants  entament  un  passage  incessant  du  dedans 
au  dehors,  du  dehors  au  dedans.  C'est  le  passage  du  pas  au- 
dela  et  de  l'ob-scene. 


Notes 

1  Voir  Martin  Esslin,  The  Theatre  of  the  Absurd  (Garden 
City,  New  York:  Anchor,  1961) . 

2  Voir  Bettina  L.  Knapp,  "An  Interview  with  Roger  Blin" 
Tulane  Drama  Review   7  (1963):  111-126. 

3  Michael  Issacharoff  ("Space  and  Reference  in  Drama." 
Poetics  Today  2.3  (1981):  211-224)  ecrit  a  propos  de  1 '  art 
dramatique  de  Beckett:  "His  speciality  in  earlier  dramatic 
works  has  been  switching  off  entire  sign  systems,  perhaps 
just  to  see  what  is  left  --movement  in  Happy  Days,  dialogue 
in  Act  without  words  I  and  II,  and,  in  Not  I,  everything 
except  a  gaping  mouth  and  a  few  gestures.  The  dramatic  works 
of  Beckett,  then,  embody  the  two  extremes  [...]  — examples  of 
totally  mimetic  theater  as  well  as  of  almost  totally  diegetic 
theater."  (223)  II  reste  que  L ' Impromptu  d'Ohio,  constitue 
encore  un  autre  exemple  d' experimentation  de  Beckett.  Cette 
fois,  les  deux  espaces  dont  nous  parle  Issacharoff  se 
contiennent  et  s ' emboitent . 
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